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Nota previa 



Este Manual de crítica literaria contemporánea consti- 
tuye, en realidad, la tercera edición de La crítica literaria 
del siglo XX, aparecida por vez primera en Madrid, Edaf, 
199Ó y vuelta a publicar por la misma editorial en 1999. 
En ninguno de los casos, el libro ha sido el mismo: la 
primera edición distribuía su contenido a lo largo de 
veinte capítulos, finalizando su recorrido diacrónico en 
el movimiento de «La deconstrucción»; tres años después, 
la obra se revisaba y ampliaba con dos nuevos capítulos, 
centrado el primero en la «Crítica literaria feminista», 
el segundo en las «Teorías sistémicas e historicismos 
de fin de siglo»; transcurridos casi nueve años, en esta 
tercera edición, además de una profimda actualización 
bibliográfica y de la inclusión de nuevos epígrafes y 
autores, se añaden otros dos capítulos más para reseñar 
las que pueden considerarse últimas tendencias de la 
crítica literaria; por una parte, se traza una síntesis de 
los fenómenos del «Culturalismo y orientalismo» (capítulo 
xxii), por otra se describen las corrientes que alimentan 
la llamada «Teoría del canon» (capítulo xxiii). El título 
que lleva ahora el libro se ajusta, evidentemente, a la 
nueva centuria comenzada, aunque el campo principal 
de análisis siga estando situado en el siglo xx. 

Deseo agradecer, por último, el interés mostrado 
por la Editorial Castalia y muy especialmente por Pablo 
Jauralde Pou, director de esta colección, por acoger este 
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Manual en esta su tercera salida; del favor de los lectores dependerá que 
no sea la última y que pueda esta obra seguir renovándose con las líneas 
y orientaciones que, en los años venideros, la crítica literaria defina en su 
objetivo de estudiar y de conocer el fenómeno de la literatura: un espacio 
inagotable para una tarea siempre ingrata por insuficiente. 



F. G. R. 



í « 

Introducción 



Un manual de «crítica literaria» como el presente, 
que pretende recorrer los métodos y orientaciones de 
esta disciplina a lo largo del siglo xx y primeros años del 
siglo XXI, precisa de unas «observaciones preliminares» 
que den sentido a un estudio de esta naturaleza y que 
permitan, sobre todo, valorar las posibilidades y entrever 
los límites que contienen estos discursos críticos, sin los 
cuales resulta impensable un mínimo acercamiento al 
hecho literario. No quiere esto decir ni mucho menos 
que una obra literaria para ser comprendida, o simple- 
mente leída (hasta con placer estético), requiera de las 
pautas de análisis sugeridas por las veinticinco corrientes 
reunidas en este libro. Pero lo cierto es que cualquier 
valoración que quiera efectuarse sobre esa obra tendrá 
que depender de algunas de las perspectivas que aquí se 
van a mostrar'. 

' Lo indicaba T. Todorov al justificar su Critique de la critique: 
«Je pourrais défendre le sujet de mon livre én arguant 
que la critique n'est pas un appendice superficie! de la 
littérature, mais son double nécessaire (le texte ne peut 
jamáis diré toute sa vérité), ou que le comportement 
interprétatif est infiniment plus commun que n'est la 
critique, et que, du coup, l'interét de celle-ci est, en 
quelque sorte, de le professionnaliser, de mettre en 
évidence ce qui n'est aiUeurs que pratique inconscien- 
te», París: Seuil, 1984, p. 7- Apunta, al respecto, M.A. 
Garrido Gali ardo al frente de su Nxieva introducción 
a la teoría de la literatura: «Todo esto es teoría de la 
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«Crítica», no se olvide, implica, desde su raíz etimológica griega, la 
capacidad de juzgar, de analizar, de interpretar. De esta manera, un texto 
puede ser abordado desde dos vertientes: la simplemente lectora, que no 
requiere más que de la atención y predisposición del receptor para dejarse 
atrapar por el tejido textual que va desenvolviendo conforme a supuestas 
previsiones del autor, y la potencialmente enjuiciadora de ios valores im- 
plícitos en la obra. Por eso, tiene que existir una «actividad crítica», limi- 
tada a la tarea del escrutinio para la que ha sido pensada, humilde en sus 
objetivos, sin más pretensiones que la de desvelar algunas de las múltiples 
facetas significativas que intervienen en la conformación de una determi- 
nada textualidad. 

Es preciso apuntar esta prevención, por cuanto en ocasiones algima 
metodología crítica llega a desplazar a la propia producción literaria, sin 
tener en cuenta que el soporte esencial de su estudio lo constituye la misma 
obra a la que niega algunas de sus propiedades básicas: ya la significativa (la 
deconstrucción: cap. xix), ya la de la autoría (los estructuralismos), ya la de 
la dimensión lingüística (algunas de las hermenéuticas de la estética de la re- 
cepción: cap. xv), ya la perspectiva histórica (los formahsmos: caps, ii y x). 

Por tanto, un acercamiento filológico, científico a ese objeto llamado 
«texto» exige la determinación de unos cauces interpretativos: la gramática 
y la lingüística histórica, la ecdótica, la historia de la Uteratura y, también, 
el de la «crítica literaria», porque una obra, aunque sea creada fundamcn 
talmente para ser leída, no por ello deja de ocupar una posición en el 
contexto cultural que define el pensamiento de un tiempo, la reaUdad de 
una época. Por ello, por ser signo de miiltiples valencias, han de generarse 
unos procedimientos para analizar ese objeto artístico y poder, como re 
sultado, conferirle el valor real que adquiere en la trama de los fenómenos 
V signos estéticos sobre los que la sociedad asienta los principios esenciales 
de su de\"enir histórico. 

Iiceratura. pero teoría y crítica son como la cara de una misma moneda, pues 
todo el que se pone a la tarea de la literatura tiene en cuenta, aunque 
sea de forma no refleja, una cierta teoría, un cierto modelo que llamamos 
género. También todo aquel que se pone a analizar un texto tiene en su 
cabeza una cierta teoría en virtud de la cual basa su juicio», Madrid: Síntesis, 
2000, p. 13. Más tajantes son D.W. Fokkema y Elrud Ibscii al frente de sus 
Teorías de la literatura del siglo XX: «Este libro se basa en el presupuesto de 
que, para la interpretación de los textos literarios y consideración de la 
literatura como un modo específico de comunicación, son necesarias las 
teorías de la literatura», Madrid: Cátedra, 1981, p. iv 



I. Introducción 



Ahora bien, lo que no debe hacerse es ceder a la tentación de con- 
siderar a alguno de estos movimientos dueño de una verdad metodológica, 
desde la que puedan ser resueltas todas las cuestiones que suscita el acer- 
camiento al interior de una obra literaria'. Quizá deba asumirse la postura 
contraria: ningún texto literario se deja aprehender en su totalidad no ya 
por una sola de estas comentes críticas, sino siquiera por el conjunto 
entero de las que aquí se presentan l Si ese experimento se formulara, el 
de examinar un texto mediante todas las perspectivas aquí apuntadas, se 
comprobaría que la riqueza textual no se agotaría por mucho que se cer- 
cara por instrumentos y técnicas de la clase que fuera; se configuraría, eso 
sí, un sistema interpretativo radial, con múltiples facetas, que es el que, de 
algún modo, habría que intentar construir. Si no vale una sola de estas 
corrientes, si todas ellas muestran algún aspecto positivo, debería de pro- 
curarse una síntesis de procedimientos y de enfoques que asegurara, al 
menos, un riguroso y coherente acercamiento al hecho literario. 

Es cierto que ese sincretismo no resulta en nada sencillo"*, y en 
consecuencia, a falta de algo mejor, parece conveniente una labor descrip- 

' Lo apunra con lucidez Remo Ciísarini: «Algunos de los métodos más útiles y 
fructíferos tratan de "triangular", es decir, de multiplicar las perspectivas, 
tomar en cuenta más puntos de vista y en particular aquellos que, combi- 
nándose con otros, logren adecuarse a la complejidad del objeto de estudio. 
Ninguno llega, creo, a situarse en una posición tal que le permita hacer 
justicia a la complejidad entera del acto de la comunicación literaria», Intro- 
ducción a los estudios literarios [2003], Barcelona: Crítica, 2004, p. 20. Tam- 
bién Cesare Segre advertía: «Las teorías de orden más o menos estrictamen- 
te semiótico se han venido sucediendo en los últimos veinte años, siendo 
aplicadas y sintetizadas en numerosas ocasiones. Aquí he preferido partir 
más bien de los procedimientos que de las teorías. No se hallará en este 
volumen ninguna discusión sobre los principios, sino la elaboración de una 
serie de operaciones apÜcables al texto, en su forma y con sus contenidos, 
en el marco de una concepción comunicativa de la obra literaria y con vistas 
a una definición de las relaciones entre el texto, los modelos culturales y la 
historia», Principios de análisis del texto literario, Barcelona: Crítica, 1985, p. 7. 

' En el epílogo a la nueva edición de Teoría de la crítica literaria, ed. de Pedro 
Ari.i óN DE Haro, lo ha precisado con claridad Antonio García Berrio: 
«Ante la grandeza de la creación palidece la mejor crítica», en Madrid: 
Trotta, 1994, p. 534. 

' Valdría como ejemplo del camino a que han de llevar estos derroteros críticos una 
Teoría de la literatura como la que viene planteando desde 1989, año de la 
primera edición, Antonio García Berrio, en la que se integran procedi- 
mientos de la poética clásica y de la retórica tradicional con los mejores 
aciertos de los ismos de la crítica del siglo xx. Debe valorarse el ingente 
esfuerzo que ha llevado a una segunda edición de esta obra monumental, 
aumentada en unas doscientas páginas, con nuevas posiciones, algunas de 
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tiva, de carácter socio-histórico, para presentar todas estas metodologías 
críticas. No se trata de hacer «crítica de las corrientes críticas», puesto que 
ello implicaría adoptar unas posiciones estimativas sobre procedimientos 
que también lo son, y con perspectivas supuestamente superiores para 
poder determinar esos juicios; este camino no conduciría a parte alguna, 
salvo a cerrar más el círculo de la hermenéutica y a alejarlo, en todo caso, 
del que debe ser su único objetivo: el examen y la valoración de la obra 
literaria ^ 



i.i. Teoría de la literatiira 
crítica literaria 



Llegados a este punto, conviene incidir en una distinción de sentidos 
que, de algún modo, ya ha quedado apuntada. Sobre «literatura» se puede 
'teorizar' (término cuya raíz griega remite a «considerar», «observar») y a la 
«literatura» se la puede 'criticar': son dos procesos que, en ocasiones, se 
cruzan pero que, en principio, nada tienen que ver entre sí. 

Una teoría de la Uteratura ha de poseer dos propiedades según sea la 
intención que la anime. O puede ser de carácter puramente «teórico» e 
intentar construir un sistema que abrace a la producción literaria en todos 
sus elementos, como la ya comentada de A. García Berrio, o puede formu- 

ellas tan polémicas como el enfrentamiento que García Berrio ha sostenido 
con las tesis más radicales de Paul de Man (ver luego § 19.3.1); ver, en hn, 
Teoría de la literatura (La construcción del significado poético) , Madrid: Cátedra, 
1994. 

' Con el mayor respeto hacia su figura intelectual, sería el caso de un ensayo como 
; el que preparó Juan Luis Alborg, Sobre crítica y críticos, Madrid: Credos, 

I 1991, que emplea más de un millar de páginas en vapulear y desacreditar a 

' toda suerte de críticos —por lo común, a los más representativos de un 

i método— con la única finalidad de desvelar las desnortadas posturas de los 

i teóricos contemporáneos; parte de este aserto: «Entiendo que esta notable 

\ diferencia entre la literatura y las restantes actividades en que puede ocu- 

\ parse el ser humano, plantea el primer problema contra quienes sostienen 

) que existe en realidad la ciencia de la literatura; una creencia que cuenta c-on 

I casi tantos años como el siglo y que suma feligreses innumerables en todas 

l las cofradías literarias. Diríase, no obstante, poco serio que se tenga y en- 

!' tienda como ciencia un objeto que, la mitad al menos de los técnicos que 

lo manejan, no sabe en qué consiste, dónde comienza y dónde acaba, qué 
*■ materias comprende y, en consecuencia, el método mejor de aderezarlo y de 

consumirlo», pp. 15-16. 
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larse con una orientación «práctica» y dirigirse a la descripción de los pro- 
cedimientos particulares que constituyen esa realidad llamada lenguaje li- 
terario ^ En los dos casos, en el teórico y en el práctico, el campo de 
trabajo es el «significado poético» o el conjunto de particularidades que 
definen al «lenguaje literario». La «teoría» considera, pues, a la obra como 
producto ya creado, de donde su dimensión puramente descriptiva, que es 
además la que históricamente ha sido encauzada por los tratados de poé- 
tica o de preceptiva en general (ya sea métrica, ya retórica), valoradores de 
los aspectos técnicos y materiales que se dejan percibir en el curso de la 
creación Hteraria^ Las vertientes desde las que se puede plantear esta 
«teorización» son variadas, aunque podrían reducirse a dos posturas: 

A) La teoría la dispone un creador de una obra Uteraria, que emplea, 
en la exposición de sus planteamientos, un buen número de reflexiones que 
están ligadas al acto creativo del que parte y al que puede o no referirse l 
Piénsese, por ejemplo, en \2i Epístola ad Pisones de Horacio, con toda la serie 
de consejos que desgrana para llevar a cabo el ejercicio concreto de la pro- 
ducción textual, o en el Prohemio e carta que envía don íñigo López de 
Mendoza al joven Condestable de Portugal como introducción a su poesía, 
o en el Arte nuevo de hacer comedias, con el que Lope justifica y autoriza las 
novedades que se permite en sus comedias; se trata de ejemplos que mues- 
tran al autor atento al desarrollo de las ideas estéticas de la época concreta 
en la que vive, situándose en ese contexto referencial y encuadrando su obra 
en el conjunto de valores de los que parte. Otro caso podría ser el del escri- 
tor al que lo único que le importa es este último aspecto, el de orientar 



i ^ Tal plantea J.M.' Pozuelo Yvancos: «La constitución y arranque de la Teoría 

I Literaria actual, al modo como la inició el formalismo ruso, nace en el 

I momento en que hemos sido capaces de especificar un objeto propio: 

I el lenguaje literario y la ambición de constituir una ciencia que explicara el 

3 modo de ser y de comportarse de la Literatura en tanto lenguaje», Teoría del 

I Lenguaje literario, Madrid: Cátedra, 1988, p. 9. 

' Pedro AuLLÓN de Haro, en la «Epistemología de la teoría y la crítica de la 

I literatura», que introduce la Teoría de la crítica literaria ya citada, insiste en 

I este aspecto distinguiendo dos modos de teoría literaria: «la teoría literaria 

I a priori es teoría explícita acerca de la literatura y se encuentra milenaria- 

I mente configurada mediante el gran género de la Poética en sentido propio. 

I Por su parte, la teoría literaria a posteriori es teoría implícita en el objeto», 

I ^ Es importante, al respecto, el epígrafe «La critique des créateurs», de Élisabeth 

I Ravoux Rallo, Méthodes de critique littéraire, París: Armand Colin, 1993, pp. 

i 153-167- 
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sobre las líneas de influencia que han intervenido en la configuración o de 
su pensamiento literario o, lo que es más normal, en la construcción de al- 
guna obra determinada; así, ocurre, con los prólogos y epílogos a que tan 
dados eran los noventayochistas, o con buena parte de los aforismos y re- 
tratos que delineó Juan Ramón Jiménez ^ o con las declaraciones y entre- 
vistas concedidas por García Lorca; en este tipo de «teorizaciones» lo que 
cuenta es el modo en que esos escritores asimilan tendencias y descubren 
posibilidades de ejecución del lenguaje literario'". 

B) La teoría la plantea un profesional no de la creación, sino de la 
reflexión sobre el fenómeno de la literatura: lo normal es que sea un filó- 
sofo (Platón o Aristóteles), o un retórico o un pedagogo (en el caso de 
Quintiliano se funden ambas facetas), o bien un gramático en la Edad 
Media, hasta que, en el siglo xv, la filología comienza a construir los cauces 
de afirmación de las variadas disciplinas que la integran; en ese momento, 
los viejos manuales de retórica o de poética se abren a un dominio desde 
el que es posible reflexionar sobre la creación Uteraria y las múltiples 
posibilidades que esas técnicas descritas propician; es la distancia, por 
ejemplo, que media del Arte poética en romance castellano (1580) de Miguel 
Sánchez de Lima o áúArte poética española (1592) de Juan Díaz Rengifo a 
los «tratados» de esta disciplina que inaugura Alonso López Pinciano en 
159Ó con su Philosophía antigua poética y que continúan los Cáscales, Carva- 
llo, Robles, Gracián, etcétera; en este segundo grupo de obras, a la par de 
describir unos procedimientos técnicos, se entregan curiosas reflexiones 
que permiten construir el pensamiento literario de un determinado perío- 
do histórico. En estos tratados que se mantienen hasta finales del siglo xix, 
con la excepcional Poética de Luzán de 1737, se integran el planteamiento 
histórico y el preceptivo, requiriendo el ejemplo y la demostración con 
datos y textos concretos de las ideas expuestas; se aproximan, en ocasio- 

"> Una mínima muestra se reúne en Música de otros. Traducciones y paráfrasis, ed. de 
Soledad González Rodenas, Madrid: Galaxia Gutemberg, 2006. 

'° No hay una bibliografía muy abundante sobre este tipo de declaraciones o de 
confesiones de principios que los propios autores realizan, siendo uno de ios 
cauces más valiosos para poder estudiar su obra; podría ponerse, como ejem- 
plo a imitar, el volumen que, con el título de El autor enjuicia s/i obra, apa- 
reció en Madrid, Editora Nacional, 196Ó, con escritos «teóricos» de catorce 
creadores. Más o menos es el planteamiento que ha guiado, también, a 
algunos antólogos de poetas a pedir a los seleccionados, alguna breve sem- 
blanza sobre su personalidad literaria (ver Joven poesía española, ed. de C.G. 
Moral y R.M.^ Pereda, Madrid: Cátedra, 1980, 2." ed. aumentada). 
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nes, al campo de la historia de la literatura" y se precipitan, en buena 
medida, sobre los problemas que afectan a la crítica literaria. 

A esta disciplina, a la de la «crítica», le tiene sobre todo que interesar 
la valoración del texto como construcción estética, lo que implica posicio- 
nes cercanas a la filosofía —no en vano el texto fundacional de este desa- 
rrollo sería la Poética de Aristóteles — y una serie de consideraciones más 
generales y abstractas sobre el conjunto del proceso de la creación litera- 
ria''. Por ello, la «crítica» puede estudiar el fenómeno del lenguaje literario 
sm necesidad de detenerse en aspectos descriptivos, preocupándose más 
por consideraciones de carácter supra-lingüístico, donde se bordearían ya 
algunos de los límites peculiares de la crítica: la sociología, la psicología, la 
historia, la filosofía y, en fin, la lingüística, como síntesis global de estas 
cuestiones '^ 

" Comentando estos aspectos, F. Brioschi y C. Di Girolamo señalan: «No existe 
ningún método para inventar una teoría: también hace falta fantasía, imagi- 
nación, audacia (...) Naturalmente, esto no impide que la experiencia esté- 
tica sea una cosa distinta del conocimiento científico; ni por otra parte, 
exime a la crítica literaria del deber de respetar en sus planteamientos el 
máximo de racionalidad», en Introducción al estudio de la literatura [1984}, con 
la col. de A. Blecua, A. Gargano, C. Vaíllo, Barcelona: Ariel, 1988, p. 60. 
"Lo explica con claridad Manuel Asensi al frente del primer volumen de su Historia 
de la teoría de la literatura: «Se podría preguntar: ¿Y por qué la filosofía se ha 
ocupado de algo tan lúcido como la poesía o la literatura? Sencillamente por- 
que la literatura es menos lúdica, en el sentido vulgar de este término, de lo 
que parece. Un mundo sin ficción es una cosa inimaginable, y no porque la 
gente se fuera a morir de aburrimiento, lo cual es rigurosamente cierto, sino 
porque lo que denominamos «ficción», «fábula», «apariencia», etc., forma par- 
te consustancial de la realidad, por no decir que configura la reaUdad misma». 
Valencia: Tirant lo Blanch, 1998, p. 29. A este respecto, C. Bobes, G. Ba- 
AMONDE, M. Cueto, E. Frechilla e I. Marful, autores de la Historia de la 
teoría literaria. I La Antigüedad grecolatina, señalan: «En este punto nos plan- 
teamos problemáticamente las relaciones y límites que una teoría literaria, 
; entendida fundamentalmente (nunca exclusivamente) como una especulación 

científica sobre la obra literaria, mantiene con \s,crttica literaria, como activi- 
!" dad valorativa de la obra literaria y con \di filosofía de la literatura, entendida 

?' como una especulación radical sobre la literatura, es decir, una investigación 

i que no admite presupuestos de ninguna clase, ni axiomas iniciales, porque 

todo lo problematiza», Madrid: Gredos, 1995, p. 11. 
' Indica R. Cesarini: «Además de la amplia experimentación con los métodos, se 

» necesita de una valerosa ampliación de las experiencias sobre el plano Ínter- 

in lingüístico e intercultural. El perspectivismo y el pluralismo que puedan 

*i resultar de esto no equivalen a la confusión de los lenguajes, la casualidad 

de los encuentros y las conexiones y la suma de métodos críticos, sino a la 
" conciencia de la estratificación y de la complejidad del objeto cultural y 

I literario, y a la convicción de que uno se puede acercar a él partiendo de 

'I puntos de vista muy diversos, siguiendo un programa que confronte ideas e 

I interpretaciones», p. 23. 
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Las condiciones descriptiva y prescriptiva en la «crítica» no tienen 
cabida; la posición es la contraria; la epistemológica, la discursiva. Se ha 
insistido especialmente en que la crítica es una suerte de metalenguaje, 
referido a otro lenguaje particular que es el artístico, al que debe dotar de 
las suficientes perspectivas como para tornarlo si no en una realidad com- 
prensible (preocupación «teórica»), sí en una materia analizable. 

Los límites entre «teoría» y «crítica» no están nada claros y ha sido, 
sobre todo, el uso instituido por los propios investigadores el que ha aca- 
bado por fijar una cierta disparidad metódica que permite designar con 
los términos de «crítica Hteraria» a todos aquellos estudios, que con una 
orientación histórica, pretendan dar cuenta de las corrientes y evoluciones 
sufridas por la serie de reflexiones — filosóficas y lingüísticas, a la par — a 
que da lugar el hecho literario. 

' /^:"^i,2. Clases de crítica literaiia 

Según lo dicho, y dada la función básica de «juzgar» e «interpretar» 
que se le asigna a la «crítica», puede haber varias posibihdades de aplicar 
los sistemas de análisis que configuran el entramado metodológico de estas 
modaUdades de pensamiento crítico. Al menos, habría que tener en cuenta 
cinco orientaciones: 

A) El «manifiesto crítico», como texto breve, urgente, nacido de 
una confluencia de causas históricas, sociales, estéticas concretas, que re- 
quieren una definición. La plasmación material de esas posturas concep- 
tuales, que son también perspectivas de creación, suele fiarse a estos escri- 
tos menores — del tipo del Manifesté du symbolisme de 1886 o del panfleto 
dadaísta que firma Tzara en 1918, o bien del artículo que aparece en el 
Fígaro, el 20 de febrero de 1910, con el que Marinetti inaugura el futuris- 

El mismo A. García Berrio concluye, ahora, su Teoría de la literatura con una 
sene de disquisiciones sobre la conveniencia de plantear, tras este libro, una 

,1 «teoría de la crítica», la cual ha de partir «de la asunción de unas estructuras 

generales estéticas, por lo común sin remontarse a profundizar sobre el 
grado de generalidad y de radicaUdad universalista de sus categorías y prin- 
cipios de fundamento», ob. cit., p. 641. 
" Esta línea es la que acoté en £/ lenguaje literario (Teoría y práctica) , M adrid: Edaf, 

I i994> un manual que caería bajo la vertiente de la «teoría» — descriptiva — 

de las posibilidades de expresión y de creación a que puede dar lugar el 
lenguaje literario. 
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mo — , que poseen una gran efectividad porque encierran unas claves de 
acruación literarias, reveladoras del pensamiento del escritor o de la di- 
mensión estética de la época en la que se inscribe su producción '^ 

B) El «ensayo crítico», conectado con una determinada obra litera- 
na desde la que se elabora una amplia visión del fenómeno de la literatura, 
sin el menor carácter descriptivo; no se pretende «describir el escribir», 
smo reflexionar sobre las múltiples facetas que se ponen en juego en la 
creación literaria; se trata de un terreno muy cercano al de la especulación 
ftlosófica, en el que cabría, por ejemplo, un Juan de Mairena — con el sopor- 
ce del marco doctrinal — de Antonio Machado, El defensor de Pedro Sali- 
nas'", La deshumanización del arte de J. Ortega y Gasset o la excepcional 
Poesía española de Dámaso Alonso; en todos los casos, se trata de un autor 
que, desde su experiencia estética personal, ha construido un sistema de 
ideas que le permite formular unos «juicios» y unas «interpretaciones» qu^ 
pueden adquirir el rango de procedimientos analíticos. 

C) La «crítica periodística», excepcional por el importante papel 
mediador que juega al difundir una serie de valores de apreciación estética, 
incorporados en los juicios con los que se estima el grado de bondad o de 
calidad de una determinada obra. Un crítico-reseñador, desde la atalaya de 
su columna periodística o página fija de un suplemento literario, puede ser 
un individuo de extraordinaria importancia y de gran influencia a la hora 
de trazar las líneas maestras de la visión literaria, también del canon de una 
cierta época. Contra este riesgo se alzaron los «new critics» (§ 4.2), defi- 
niendo un modelo de crítica total de extraordinaria importancia '^ Sin 
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Buena antología de estos manifiestos críticos reúne M." Luisa Burguera en Textos 
clásicos de teoría de la literatura, pról. de Ricardo Senabre, Madrid: Cátedra, 
2004; a partir del cap, vi, se centra en las corrientes críticas del siglo xx, 
con un apéndice muy útil consagrado a «La teoría de la literatura en España 
en la actualidad», pp. 507-589. Ver, también, Antología en defensa de la lengua 
y la literatura españolas (siglos xvi y xvii), ed. de Encarnación García Dini, 
Madrid; Cátedra, 2006. 
" Pero no $u Literatura española del siglo XX, de 1941, que entraría dentro del terreno 
de la «historia»-«teoría)> descriptiva de la literatura. 
Se revela, ahora, de gran utilidad el análisis del panorama crítico de una deter- 
minada época para enjuiciar, posteriormente, la producción literaria de ese 
tiempo; así lo na mostrado José Manuel Pérez Carreras, centrándose en la 
figura de Gómez de Baquero; véase snAndrenio. Gómez de Saquero y la crítica 
literaria de su época, Madrid: Turner, 1991. La misma importancia tiene la 
figura de Enrique Díez-Canedo, a quien se deben, por ejemplo, unos Artí- 
culos de crítica teatral: el teatro español de 1914 a 1936, México: Joaquín Mortiz, 
1968; sobre este autor, ver la tesis doctoral de Elda Pérez Zorrilla, La 
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embargo, el extremismo de la crítica periodística no suele ser el principal 
problema que afecta a esta actividad; ha de contarse también con la sub- 
jetividad que puede incorporar el crítico a sus juicios o en la falta de rigor 
profesional con que se establezcan tales valoraciones. Con todo, el crítico 
es una figura imprescindible en el panorama de cualquier república de las 
letras; interesa su función de filtro de una producción excesiva, su papel de 
seleccionador, su dimensión orientadora en suma'^ 

D) La «crítica literaria» ocupa la plaza principal en esta apresurada 
distribución de categorías «críticas»; a riesgo de caer en redundancias, 
conviene insistir en que este marbete se refiere al conjunto de tratados, 
ensayos o manuales en los que se ofrece un pensamiento sistemático, un 
conjunto ordenado de reflexiones, con toda la intencionalidad previsible 
en estos casos, sobre la literatura en todos sus aspectos. 

E) La «historia de la crítica literaria», puesto que debe contarse con 
este tipo de estudios —al que pertenece este manual — en que se formula 
una valoración general de las diversas corrientes que se han ido sucediendo 
en la labor de definir y de precisar la creación literaria". De alguna mane- 
ra, le cumple al filólogo la elaboración de estos manuales, cuyo principal 
valor lo ha de proporcionar la comparación entre las distintas metodolo- 
gías de que se da cuenta, nunca la adscripción a una de ellas 

poesía y la crítica poética de Enrique Díez-Canedo, Madrid: Univ. Complutense- 
Servicio de Publicaciones, 2004 [Recurso electrónico}, 
" De todas estas cuestiones se ha ocupado Mary Luz Vallf.jo Mejía, en La crítica 
literaria como género periodístico, Pamplona: Eunsa, 1993. Su primer capítulo lo 
dedica a analizar la evolución de la prensa desde el siglo xix y la influencia 
que ha ejercido en los sistemas literarios, hasta finales del siglo xx, centrán 
; dose en tres suplementos literarios, los de El País, ABC y Diario í^, a lo que 

se añade el examen particular del pensamiento de dos críticos: Rafael Conté 
y Miguel García-Posada. Téngase también en cuenta que esta labor crítica 
'! la realizan profesionales de esta disciplina, aplicando un método de análisis 

ij que, en ocasiones, trasciende el de la labor enjuiciadora que se les encarga; 

de ahí, la oportunidad de rescatar este material de los suplementos para 
formar manuales que se abren a la continua serie de problemas que la crítica 
J plantea; tal es el caso de Ventanas de la ficción: narrativa hispánica, siglos xx 

'\ y XXI, Barcelona: Península, 2004 de J.M.' Pozuelo Yvancos, compendio de 

^ las críticas aparecidas en el suplemento literario de ABC. 

^ '° M. ASENSI precisa: «Debería hablarse, sino de "historia de la teoría de la litera- 
',\ tura", de "historia del marco de los significantes-ideas sobre la Uteratura". 

1^ entendiendo que nuestra "teoría literaria" no es sino un grano más (por 

1 poco o muy importante que sea) en el conjunto general de la textualidad 

-: producida a partir de la "literatura"», p. 28. 

^ " De esta ambivalencia de las «clases de crítica Uteraria» da cuenta la diferencia 
I terminológica que revelan los simples títulos de estos manuales: José María 
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imites y posibilidades 
de desaiTollo de la crítica 



Iteraría 

En rigor, la crítica literaria no tendría que fijar ningún límite para su 
desarrollo, puesto que la especulación que promueve se ha de dirigir, con 
entera libertad, hacia el objeto que persigue: la reflexión sobre la produc- 
ción textual. Sin embargo, algunas, de las metodologías de que aquí se va 



Pozuelo Yvancos formula una Teoría del lenguaje literario en 1994; la Crítica 
literaria de José Domínguez Caparros de 1990 se convierte en 2002 en 
Teoría de la literatura; la crucial miscelánea de 1994, coordinada por Pedro 
AuLLÓN DE Haro, se presenta como una Teoría de la crítica hterana; Manuel 
AsENSi Pérez se decanta por el trazado cronológico para afirmar los dos 
volúmenes (1998 y 2003) de su Historia de la teoría de la literatura; Raman 
Selden es más escueto en La teoría literaria contemporánea de 1989; la pesqui- 
sa se reduce hasta una simple Teoría literaria editada por M. Angenot, J. 
Bessiére, D. Fokkema y E. Kushner en 1989; Miguel Angel Garrido Ga- 
llardo perfilaba en 1976 su Introducción a la teoría de la literatura, convertida 
en 2000 en Nueva introducción a la teoría de la literatura; ese mismo grado de 
acercamiento lo revela la Introducción a la historia de las ideas literarias de 
Sultana Wahnón Bensusan de 1991, que tanto recuerda la Historia de las 
ideas estéticas de M. Menéndez Pelayo; en ocasiones, y por mor de acotar el 
campo de la indagación, se adelantan los Avances en Teoría de la Literatura, 
como ocurre en los coordinados por Darío Villanueva en 1994 o se señalan 
dos de los hitos que van a ser recorridos como en Del Formalismo a la Neorre- 
tórica de J.M.' Pozuelo Yvancos de 1988 (para el desarrollo completo de 
estas referencias ver la «BibHografía básica» en pp. 509-512). Para estos pro- 
blemas terminológicos, ver Walter D. Mignolo, «¿Teorías literarias o teo- 
rías de la literatura? ¿Qué son y para qué sirven?», en Teorías literarias en la 
actualidad, ed. de Graciela Reyes, Madrid: Fundación José Ortega y Gasset- 
Ediciones El Arquero, 1989, pp. 41-78, en donde se alcanza esta conclusión: 
«Si aceptamos que la capacidad de teorizar (naturaleza de las teorías) es 
universal, no podemos confundir tal capacidad con una de sus manifestacio- 
nes históricas. Y si aceptamos que la utiUdad que prestan las teorías (fun- 
ción) es la de sintetizar y explicar fenómenos, esa utilidad no puede ser un 
privilegio ejercido por determinados centros culturales, tradiciones idiomá- 
ticas o distinciones de sexo», p. 74- Una valoración similar de conceptos 
plantean Marc Angenot, Jean Bessiére, Douwe Fokkema y Eva Kushner, 
en «Teoría literaria, teorías de la literatura», la introducción a la Teoría 
literaria [1989] que ellos mismos editan, ver Madrid: Siglo xxi, 1993, pp. 9- 
13, indicando: «Entramos en la era de las teorías, que nacen en contraposi- 
ción con las prácticas, y a veces se convierten a su vez en prácticas y se 
esclerotizan en una definición. Ahora bien, la teoría, si quiere permanecer 
viva, no ha de identificarse precisamente con una teoría, sino que ha de 
seguir creando y renovando un espacio en el que la reflexión teórica se 
distancie, se objetivice y se universaUce en relación con su objeto», p. 12. 
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a dar cuenta obedecen a dictados que poco tienen que ver con el fenómeno 
de la creación literaria, ya sean de orden político, ya sociológico o ya 
moral, sobre todo las últimas ligadas más al discurso textual que al soporte 
de la textualidad. Es preciso, en estos casos, apuntar las diferencias entre 
unos métodos y otros, porque en unos movimientos se analiza la obra o el 
lenguaje literario que la sostiene, cuando en otros se trazan panoramas 
sociológicos o simplemente políticos. 

Parece que los planteamientos críticos han de atenerse a los factores 
que la producción literaria pone en juego y que han de ser los merecedores 
del ejercicio especulativo. El mayor valor de un método de esta naturaleza 
habría que otorgarlo a las posiciones críticas — un formalismo, una semióti- 
ca — que intentan dar respuesta a los problemas derivados del curso de la 
creación literaria: el lenguaje literario, la dimensión textual, la autoría, la 
recepción; con todo, el recorrido de este manual acogerá otras corrientes 
sobre el fenómeno de la literatura, por cuanto los textos publicados y con- 
sumidos nunca son objetos neutros de sentido, sino que contribuyen a la 
configuración de sistemas de ideas, que pueden ser dominantes o margina- 
les. Todas estas metodologías encierran algo de positivo y a todas ellas se 
les ha concedido aquí el valor que merecen". A título orientativo, procede 
trazar un breve esquema en el que quedan apuntadas las posibilidades de 
aplicación de estas opciones críticas, según se centren en el estudio de la 
perspectiva de la autoría, en la función del texto literario o en la vertiente 
de la recepción. El resultado quedaría como en el cuadro de la página si- 
guiente. 

El esquema sólo pretende mostrar los aspectos en que más van a 
incidir estos planteamientos críticos, pudiendo, cada uno de ellos albergar 
posturas contradictorias o propiciar evoluciones que aquí no pueden si- 
quiera quedar apuntadas. No obstante, el valor de esta sintética presenta- 
ción lo otorga la simple delimitación de esos tres cauces — el de la autoría, 
el del texto, el de la recepción — a los que se suma el del discurso textual; 
estas vías, a pesar de las posiciones planteadas y de los estudios verificados, 



Tal y como precisa Raman Selden: «Podemos considerar que las diferentes teo- 
rías literarias plantean diferentes cuestiones acerca de la literatura, desde el 
punto de vista del escritor, de la obra, del lector o de lo que normalmente 
llamamos "realidad". Ningún teórico, claro está, admitirá ser parcial y, por 
lo general, tendrá en cuenta los otros puntos de vista en el interior del 
marco teórico elegido para su enfoque», La teoría literaria contemporánea 
{1985}, Barcelona, Ariel, 1987, p. 10. 
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aún siguen ofreciendo múltiples problemas sin resolver: tantos como obras 
nuevas puedan escribirse. 



AUTOR 


TEXTO 


RECEPTOR 


Intérprete del mundo. 
Soporte de una visión 
ideológica. 


Reducto 0 soporte del 
lenguaje literario. 


Descifrador constructor 
del universo literario. 


Crítica psicoanalítica. 


Formalismos. 
Estilísticas. 
Generativismo. 
Pragmática. 


Estética 
de la recepción 



Sociologías críticas. «New Criticism». Estructuralismos. 
Neorretórica. «Nuevo historicismo». Teoría de los polisistemas. 



Semiótica. Crítica literaria feminista. 

Deconstrucción. Teoría del canon. 



Culturalismo y orientalismo. 



DISCURSO TEXTUAL: VisiÓH sociológica 6 histórica de la literatura. 



El formalismo ruso 



A lo largo de la segunda mitad del siglo xix, a pesar 
de la herencia del Romanticismo, la literatura se convier- 
te en un objeto de estudio, cuantificable, sujeto a medi- 
ciones cronológicas y propicio a ser inventariado en una 
suerte de taxonomía que trataba a la obra y consideraba 
al autor como productos históricos, a cuyo desarrollo 
debía de atenderse prioritariamente, asentando tales se- 
ries de fenómenos observados en otros saberes puramen- 
te filológicos, como es el caso de la crítica textual o de la 
gramática histórica. 

La consecuencia más práctica de este método his- 
tórico-filológico file la determinación de grandes histo- 
rias nacionales de la literatura, desde las que, por vez 
primera, se atendía, con criterios de estricto rigor, a la 
evolución de unas corrientes y al modo en que un con- 
junto de escritores regulaba su actividad creadora en 
función de esos períodos determinados 

Tal es el caso, por ejemplo, de la Histoire de la littérature 
frangaise (1894) de Gustave Lanson [al respecto, se 
podría consultar su Essais de méthode critique et d'histoire 
-■ littéraire, París: Hachette, 1965} o de las aún importan- 

tes y consultables Historia de la literatura española de 
George Ticknor (1852) y, más adelante, de José Ama- 
dor DE LOS Ríos (1866-1874, ó vols.). Para el desarrollo 
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: :: :' -^2.i. Antecedentes 

Frente a estos sistemas, puramente clasificatorios, a finales de la 
centuria, y por influencia de la filosofía vitalista de Nietzsche y de los 
planteamientos intuicionistas de H. Bergson y de B. Croce, comienzan a 
contar, para la observación del fenómeno literario, componentes como el 
instinto o el inconsciente creador''. De algún modo, el simbolismo como 
actitud poética llegó a generar una reacción crítica contra los métodos 
historicistas, de los que se rechazaba su inútil afán acumulador de hechos 
y de objetos «supuestamente» Hterarios. Ahora, hay otras pretensiones. De 
carácter impresionista unas, buscan convertir la crítica en un proceso de 
comunicación con la subjetividad del autor (Anatole France'^'), mientras 
que otras, rechazando el peso de la erudición y la losa del biografismo, se 
centran en la imagen del autor que la obra genera, radicalmente distinta de 
la realidad en la que habita el escritor (Marcel Proust'O- 

Sin embargo, el verdadero trazado de los caminos actuales de la 
crítica hteraria se debe, por una parte, a Paul Valéry y, por otra, a la 

« de esta área de los estudios literarios, véase Ó. Tacca, La historia literaria, 

Madrid: Credos, 1968 y R. Wellek, Historia literaria. Problemas y conceptos, 
Barcelona: Laia, 1983, más Joaquín Rubio Tovar, «2.6. Texto, historia y 
,^ sociedad: la obra de Lanson», en La vieja diosa. De la Filología a la posmoder 

nidad, Alcalá: C.E.C., 2004, pp. 94-103. 
''^ Curiosas reflexiones sobre su pervivencia las que ofrece J. Derrida, «Éperons. 
Les styles de Nietzsche», &n Derrida, Venezia: Corbo e Fiore Editori, 197Ó, 
•l PP- 31-110. Por ello, Manuel Asensi considera a F. Nietzsche como «El pri- 

1 mer deconstructor», ver su Historia de la teoría de la literatura (desde los inicios 

t ^ hasta el siglo XIX). Volumen I, Valencia: Tirant lo Blanch, 1998, pp. 443-459. 
r Indica M. Asensi: «La clave de la influencia de Croce reside en la diferenciación 

que establece entre conocimiento lógico y conocimiento intuitivo (...) el 
segundo es concreto, depende de la experiencia y la sensación, se ve invo- 
lucrado en el espacio y en el tiempo, en la vida», en Historia de la teoría de 
la literatura (el siglo XX basta los años setenta). Volumen II, Valencia: Tirant lo 
Blanch, 2003, pp. 200-201 
Quien señalaba que el hombre nunca puede sahr de sí, por lo que la subjetividad 
es el único campo de conocimiento crítico; ver R. Blanck, Anatole France ais 
Stilkünstler, París: Droz, 1934. 
I Instiga uno de los ataques más efectivos contra el historicismo, tal y como lo 

*" propugnaba, por ejemplo, Sainte-Beuve al que acusa de quedarse en el límite 

exterior de la obra literaria. Ver su Contre Sainte-Beuve, en Ensayos literarios 
trad. J osé Cano, Barcelona: Edhasa, 1971, 2 vols. Sobre Proust convienen 
Emeric Vis^K, L'esthétique de Marcel Proust, París: Rieder, 1933 y Albert Feui 
llerat, Comment M. Proust a composé son román, New Haven: Vale University 
j Press, 1934. 
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profunda renovación de los estudios de esta naturaleza que tienen lugar en 
la Rusia de las últimas décadas del s. xix. El campo de análisis para estos 
ensayistas es el mismo: el lenguaje poético. 

Piénsese que Paul Valéry'^ (1871-1945) construyó un pensamiento 
crítico con el afán de penetrar en el dominio absoluto de la poesía, a la que 
consagró veintinueve gruesos volúmenes — de unas novecientas páginas — 
con observaciones e intuiciones de todo tipo, con las que perseguía com- 
prender el modo en que el creador aprovecha los elementos, formales y 
conceptuales, de la obra de arte. Para él, la literatura es, ante todo, ejer- 
cicio de lenguaje y, como tal, constituye el único medio de penetrar en el 
lenguaje puro y esencial, de construir, en fin, un mundo de palabras que se 
basta a sí mismo, porque es dueño de una identidad propia"^. 

Distintas son las orientaciones que, simultáneamente y en el mismo 
período, se producen en Moscú y en San Petersburgo, generando dos es- 
cuelas que afirmaban en consideraciones lingüísticas sus métodos de cono- 
cimiento: los discursos de la poesía y de la prosa deben de ser conocidos 
como fenómenos de lenguaje, en una valoración que podría presuponer un 
cierto rechazo a la crítica impresionista y simbolista^". 

Por un lado, Alexander Potebnja (i 835-1891) consideraba la lengua 
poética desde la relación que mantienen el pensamiento y el lenguaje; a él 
no le importaba el papel desempeñado por el autor en el curso de la 
creación, sino la obra resultante de tal proceso, el producto lingüístico en 
el que se logra una pecuUar manifestación de la realidad 'palabra-idea'^'. 

Oeuvres, ed. de J. Hytier, París: Pléiade, 1957-60, 2 vols. Compleméntese con 
Fierre Güirald, Langage et versification d'aprés l'oeuvre de Paul Valéry. Étude sur 
la forme poétique dans ses rapports avec la langue, París: Klincksieck, 1953. 
En un desarrollo que ya había sido entrevisto por Mallarmé, quien buscaba de- 
terminar una especie de ciencia con las palabras creadas por su poesía, como 
si entre ellas se determinaran una especie de causas y de efectos, una co- 
rriente de carga poética que transforma, por completo, el ser del creador. 
Para este modelo de «explication de textc», ver Albert Thibaudet, Lapoésie 
de Stéphane Mallarmé, París: Gallimard, 1913. 
3° Ver José Vallés Calatrava y Marina Davidenko, eds., La crítica social-realista 

rusa, Almería: Universidad de Almería, 2000, 2 vols. 
" «Language is a cognitive energy, a continous process of becoming rather than a 
mere ready-made instrument of cognition. It is therefore both the means of 
generating ever-nes knowledge about the empirical world as well as the 
I impediment to its conclusive apprehension», señala John Fizer, «Potebnia, 

:. Aleksander A.», Encyclopedia of Contemporary Literary Theory. Approaches, Scho- 

I lars, Terms [1993], ed. Irena R. Makaryk, Toronto-Buffalo-London; Univ. of 

? Toronto Press, 1995, pp. 443-445, p. 443. 
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Para Potebnja, la poesía es una cualidad del lenguaje, que posibilita un 
ámbito de imágenes, de símbolos a través de los que el autor es capaz de 
trascender sus limitaciones, porque con la poesía puede llegar a pensarse, 
a inventar un mundo de imprevistas relaciones, algo que no será admitido 
por los jóvenes formalistas ^\ 

En otra vertiente, Alexander Veselovskij (1838-190Ó) afronta nuevos 
enfoques para desarrollar la historia de la literatura, un método de análisis 
que no debe conformarse con el inventario de textos, fechas o autores, 
sino atreverse con la cuestión de averiguar qué es la literatura, concebida 
como una orientación particular de la historia de la cultura y del pensa- 
miento filosófico y social; a él se debe la formulación de rastrear «estruc- 
turas objetivas» en los textos, ajenas a determinismos psíquicos y biográ- 
ficos de sus creadores; llegaba a creer que las palabras conformaban un 
sistema de pensamiento social e histórico. 

2.2. El marco histórico 
del formalismo ruso 

El pensamiento de estos dos autores, Potebnjia y Veselovskij, con- 
figuró el ámbito natural del que nacieron las ideas formalistas, no por 
lógica evolución de los conceptos expuestos y de los métodos de investi- 
gación empleados, sino por radical rechazo de los mismos ". 

Con límites advertidos por M. Asensi: «Sin embargo, Potebnja no fue más allá del 
rasgo común de la crítica rusa del diecinueve. Siguió dándole prioridad al 
contenido sobre la forma, pues según él la poesía es un medio para pensar 
con imágenes verbales, o dicho de otra manera; en la poesía la forma es un 
instrumento para ponernos en contacto con los contenidos, denominados 
en este caso imágenes», Historia de la teoría de la literatura. Volumen II, p. 63. 
" Estudios generales sobre el movimiento formalista por orden alfabético: Ignazio 
AjMBROGIO, Formalismo y vanguardia en Rusia [1968], Caracas: Ediciones de la 
Univ. Central de Venezuela, 1973; Michel Aucouturier, Le formalisme rtisse, 
París: P.U.F., 1994; Víctor Erlich, El formalismo ruso. Historia-Doctrina [1955], 
Barcelona: Seix-Barral, 1974; J. Luis Falcó, La vanguardia rusa y la poética 
formalista, Valencia: Amos Belinchón, 1992; Antonio García Berrio, Signi- 
ficado actual del formalismo ruso (La doctrina de la escuela del método formal ante 
la poética y la lingüistica moderna), Barcelona: Planeta, 1973; Eredric Jamesson, 
La cárcel del lenguaje. Perspectiva crítica del estructuralismo y del formalismo ruso 
[1972], Barcelona: Ariel, 1980; Mercedes Rourícuez Peqii:ño, Los formal i s- 
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Tres corrientes, de carácter universitario, conforman el desarrollo de 
estas actitudes renovadoras, centradas en el análisis de los elementos /or- 
mij/es del lenguaje literario^'*. 

En un principio, en torno a 1914-1915, como consecuencia de los 
movimientos vanguardistas y muy unido a algunos de sus impulsores, se 
funda el Círculo Lingüístico de Moscú, en el que destacan los jóvenes 
Reman Jakobson, Petr Bogatirev y G.O. Vinokur, que- entran en contacto 
con las extremadas determinaciones de los cubistas y, sobre todo, de los 
ñjturistas; la huella de Mayakovskij es fundamental en conceptos que 
rraphcan un frontal rechazo a la «decadencia» cultural de la burguesía y una 
cautelosa aceptación de las indagaciones del ser del artista en la obra crea- 
da, sea poética o sea visual y plástica; no se admite, por ejemplo, la con- 
sideración de la poesía como un dominio de conocimiento absoluto, sino 
como una más de las manifestaciones materiaHstas — a veces, maquinis- 
tas — del espíritu creador como fenómeno histórico y como producto so- 
cial '\ El valor que se confiere a la «palabra», como realidad autosuficiente, 



tas rusos y la teoría de los géneros literarios, Madrid, Júcar, 1991 y Teoría de la 
literatura eslava, Madrid; Síntesis, 1995; Peter Steiner, Russian Formalism. A 
Metapoetics, Ithaca-London: Cornell University Press, 1984; I. Tinianov, B. 
EiKHENBAUM y V. Shklovski, Formalismo y vanguardia. Textos de los formalistas 
rusos, Madrid: Alberto Corazón, 1973. 
" Como suele ocurrir, el nombre que designa estas corrientes es, en principio, 
peyorativo, aunque acaba siendo asumido como un signo de protesta y de 
rebeldía, como una verdadera bandera de batalla. V. Sklovskij lo recuerda: 
«Escribíamos libros y nos llamaban formalistas; después vinieron otros hom- 
bres que leyeron nuestros libros y que se llamaron a sí mismos estructura- 
listas. Es preciso amar a los descendientes y esforzarse por transmitirles la 
herencia ordenada», La cuerda del arco, Barcelona: Planeta, 1975, p. 13. R. 
Jakobson, en la introducción a Teoría de la literatura de los formalistas rusos, la 
antología preparada por T. Todorov en 19Ó4 y que iba a dar a conocer las 
^ líneas esenciales de este grupo en Occidente [The'orie de la littérature, París: 

I Seuil, 1965], también evoca esta realidad: «El "formaHsmo", una etiqueta 

i vaga y desconcertante que los detractores lanzaron para estigmatizar todo 

i* análisis de la función poética del lenguaje, creó el espejismo de un dogma 

? uniforme y consumado», p. 8. Lo subraya M. Rodríguez Pequeño: «En la 

I primera etapa — personalizada en Sklovskij — se confiere a la palabra "for- 

I ma" un nuevo sentido, una autonomía, originándose el dualismo forma vs. 

I materia». Teoría de la literatura eslava, p. 17. 

" De ahí, la concepción del artista como «proletario de objetos de arte», en una 
clara línea de apoyo a la revolución que cuaja en octubre de 1917. Indica M. 
AsENSi: «Sea como fuere, es fácil advertir que más allá de la manera de 
entender y expUcar la evolución de la escuela vanguardista, parece haber un 
acuerdo general en torno al hecho de que los teóricos de la vanguardia rusa 
pasaron desde una preocupación exclusiva por el sonido y la grafía (empa- 
rentada con las prácticas poética y pictóricas del zaum) a incluir en esas 
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abre muchas de las vías de investigación del formalismo: es su naturaleza 
fonética, su dimensión sonora, la que se basta a sí misma para designar las 
cosas, para nombrar a los seres. El futurismo aporta a los formalistas con- 
sideraciones de importancia como la capacidad técnica que caracteriza la 
obra de un escritor (y como tal esa «técnica» se manifiesta en unos rasgos 
formales, susceptibles de análisis), dueño de un oficio que, en realidad, es 
una suma de «artes», lo que abrirá plurales perspectivas para estas valora- 
ciones'*^. Enmarcado en estos planteamientos, R. Jakobson comenzará a 
bosquejar los elementos centrales de la «función estética». 

De modo simultáneo, en 191Ó, en Leningrado, se funda la OPOIAZ 
(o «Sociedad para el estudio del lenguaje poético»), en la que destacaron 
Viktor Sklovskij, Boris Eichenbaum y Sergei Bernstein; sus planteamientos 
no concedían al aspecto lingüístico la importancia que le dieron los mos- 
covitas, valoradas las facetas biográficas o temáticas. 

Por último, y también en Leningrado, en 1920, la presencia de Viktor 
Zirmunskij como jefe del departamento de Historia literaria en el Instituto 
Nacional de Historia del Arte, permite involucrar en estas teorías una nue- 
va concepción de la Historia de la Literatura, basada en cuestiones lingüís- 
ticas. Ejecutores de esta labor fueron Juri Tinianov y Boris Tomachevskij. 

Las tres corrientes, que en principio no guardan ninguna relación 
entre sí, son de hecho complementarias al comprometer, en una misma 
perspectiva crítica, una visión lingüística, otra poética y otra histórica. De 
ahí, el valor que el formalismo sigue teniendo en la renovación de estos 
estudios críticos. Mucho más si se piensa que, en su época concreta, la 
aplicación de estas valoraciones no pasó de sus planteamientos prelimina- 
res, puesto que enseguida los ideólogos de la Revolución de 1917 se les 
echaron encima (ver, luego, § 8.2). En 1924, Trotsky lanzó contra ellos la 
proclama de Literatura y revolución frente a la cual Jakobson y l'inianov 
adoptaron posturas defensivas, en «Problemas del estudio de la literatura 

i- preocupaciones lo relativo al sentido y al contexto histórico», Historia de la 

teoría de la literatura. Volumen II, p, 65. 
Conviene el estudio de Krystina PoíMORSKA, Russian formalist theory and its poetic 
ambiance, La Haya: Mouton, 19Ó8. 
" En Sobre arte y cultura, Madrid; Alianza, 1974, pp. 51-126; llega a afirmar: «¿Qué es 
la escuela formalista? Tal como está representada actualmente por Sklovski, 
Jirmunski, Jacobson y otros, es demasiado arrogante e inmadura. Al haber 
declarado que la esencia de la poesía era la forma, esta escuela reduce su 
tarea a analizar (de modo esencialmente descriptivo y casi estadístico) la 
etimología y la sintaxis de las obras poéticas», p. 83. 
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V de la lengua», que de nada sirvieron, salvo para inaugurar los cauces por 
los que el estructuralismo checo se desarrollaría 

A partir de la década de 1930, estos grupos desaparecieron y sus 
componentes o se asimilaron a la rígida situación política de la Unión 
Soviética ^'^ o se exiliaron buscando mejores circunstancias para el desarro- 
llo de sus trabajos (ver, luego, capítulos iii y ix). 



.3. Métodos y (objetivos 
oi:maIismo 



Las ideas generales del formalismo las encauza el rechazo a la esté- 
tica romántica y simbolista, contra la que opusieron la concepción «técni- 
ca» de la creación literaria, limitando la importancia concedida a la «inspi- 
ración». El principal campo de investigación lo constituirá el lenguaje 
literario, la naturaleza peculiar de sus elementos poéticos, lo que ha aca- 
llado por denominarse la noción de 'literariedad', a la zaga de un temprano 
lakobson de 1919: 

La poesía es el lenguaje en su función estética. 

Así, el objeto de la ciencia de la literatura no es la literatura, sino la lite- 
rariedad, es decir lo que hace de una obra determinada una obra literaria 



J8 



•10 



Sm embargo, como recuerdan Fokkema c Ibsch, en esta «crítica se nota un cier- 
to grado de admiración por Skiovski y un conocimiento profundo de 
os escritos de los formalistas. Su afirmación de que el formalismo es 
la única teoría que se ha opuesto al marxismo en la Unión Soviética 
así como el reconocimiento de que cierta parte de la investigación forma- 
lista es provechosa, hay que considerarla como un tributo de admiración a 
esa escuela», ver Teorías de la literatura del siglo XX [1979}, Madrid: Cátedra, 
1992, pp. 42-43. Resume Víctor Eruch: «Mientras la teoría marxista de 
la hteratura no se hubo convertido en un dogma rígido, una herejía no 
marxista cual el formalismo, tenía aún el derecho de existir», El formalismo 
ruso, p. 117. 

Que podría ser el caso de Sklovskij, que publica en la Gazetta Literaria, «Un 
monumento al error científico»; para la valoración de este concreto cambio 
de actitudes, ver García Berkio, oh. cit., pp. 274-283. 

«Después de veinticinco o treinta años las raíces ocultas desde los años 20 re- 
surgieron de nuevo: las teorías formalistas se reinvestigaron, se critica- 
ron, se expandieron y replantearon a veces en el marco de la teoría de 
la información y de la semiótica», como resumen Fokkema e Ibsch oh cit 
p. 28. ' ' 
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(...) Si los estudios literarios quieren convertirse en ciencia, deben recono- 
cer ú procedimiento como su «personaje único»'*'. 

De ahí, el acercamiento prioritario a la poesía, como el ámbito pro- 
pio en el que se han de verificar los sistemas de signos que caracterizan al 
lenguaje poético. La poesía posee una especial unidad orgánica, por la que 
los elementos sintácticos y rítmicos adquieren una identidad exclusiva, 
alejada de la del lenguaje cotidiano. Sobre esta base se asentaron los tra- 
bajos sobre la prosa literaria, bosquejados por V. Sklovskij y B. Ei- 
chenbaum, en los que se daba prioridad a los elementos formales de la 
composición. 

Común a todos fue el enfoque técnico que concedieron a sus estu- 
dios, considerando que la literatura era un uso especial del lenguaje, un 
«desvío» de la norma lingüística común, exigido por unos especiales actos 
de comunicación, que implicaban esas «distorsiones» de un lenguaje prác- 
tico, regido por un automatismo, que la forma literaria pretende quebrar. 
De una manera muy sintética: la literatura determina específicas perspec- 
tivas sobre la realidad, alejada así de los valores prácticos de la comunica- 
ción lingüística (algo que no iba a ser aceptado por los miembros de la 
Revolución de 1917). 

2.3.1. Fundamentos 

de una investigación poerico 

En primer lugar, como se ha señalado ya, la pretensión de descubrir 
la 'literariedad' como objetivo de estas investigaciones recomendará inda- 
gar sobre las propiedades universales de la literatura, concebida como dis- 
ciplina general. 

En segundo lugar, esta orientación es la que posibilita un estudio cien- 
tífico de la literatura, por cuanto se trata de descubrir unas leyes que regu- 
len esa lengua poética (así ocurre con los primeros trabajos de Sklovskij o 

Ver «Fragments de "La nouvelle poésie russe"» [1921], en ^estions de poétiqiie, 
coord. de T. Todorov, París; Seuil, 1973, pp. 11-24; cita en p. 15. 

Puede verse su trabajo «El arte como artificio» {1916], en T. Todorov, ed., Teoría 
de la literatura de los formalistas rusos [1965], pp. 55-70, que fue, en verdad, el 
«manifiesto crítico» del grupo (ver, luego, § 2.3.2.2 y nota 52). 
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de construir un ámbito de hechos precisos, sobre los que pudiera reposar el 
estudio técnico de las propiedades de este «nuevo» lenguaje literario (como 
determinaba Jakobson**'). Sin embargo, los formalistas fueron conscientes 
de la peculiar dimensión científica de la literatura: no pretendían fijar ver- 
dades absolutas, de certeza irrevocable, sino fundamentar unos «principios 
concretos» en función de unos «materiales» analizados, con la prevención de 
que todas las observaciones formuladas habrían de estar sujetas a posibles 
correcciones En todo caso, la importancia de los análisis revelaron proce- 
dimientos técnicos, operativos en el nivel fono-estilístico del verso, así como 
en el semántico del lenguaje literario. Lo de menos era el alcance de la no- 
ción de «ciencia» aplicada a la literatura; lo más significativo era que el 
método, que se utilizaba en este estudio, poseía carácter descriptivo y mor- 
fológico 

Tal sería la base del tercer fundamento de esta investigación: la tras- 
cendencia que se otorga a la forma, hasta el punto de permitir la afirmación 
de que el contenido está condicionado sustancialmente por la naturaleza 
formal del lenguaje literario En todo caso, cíialquier aseveración que se 
formule tiene que dejar de lado las hipótesis, las ideas abstractas, apoyán- 
dose en los materiales previamente seleccionados para la investigación. 

En cuarto lugar, conviene subrayar la prevención de que una obra 
literaria no es su contenido, sino la materialidad formal con que esas ideas 
han sido expresadas, la «construcción» a que la forma conduce. De ahí que 
el análisis deba centrarse en unos mecanismos literarios que nunca son 
unpuestos al texto, sino que son formulados en función de la naturaleza 
característica de ese texto. 

En «La nouvelle poésie russe» (ver n. 41). 
" Como determinaba B. Eichenbaum: «No existe ciencia acabada, la ciencia vive 
venciendo errores y no estableciendo verdades», en «La teoría del "método 
formal"», en Teoría de la literatura de los formalistas rusos, pp. 21-54, cita en p. 
22. 

" «'Método morfológico', 'especificadores', he ahí dos conceptos bien oportunos 
que iluminaban dos tesis básicas y estrechamente interrelacionadas del for- 
malismo ruso: (fl), su énfasis en la 'obra literaria' y partes constitutivas, y (b), 
su insistencia en la autonomía de la ciencia literaria», V. Erlich, El forma- 
lismo ruso, p. 246. 

Señala García Bkrrio: «Junto al valor plural de la palabra poética, dinamizada en 
el seno de la textualidad, es preciso adscribir a los formalistas la acuñación 
de otros dos conceptos fundamentales en la teoría de la palabra poética. Son 
éstos el valor transracional de la lengua poética y la influencia del ritmo, 
como principio constructivo diferente de la sintaxis, en la distinción secu- 
larmente perseguida entre verso y prosa», ob. cit., p. lói. 
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Las orientaciones que han de guiar la explicación de los textos cons- 
tituye el quinto principio; lo que B. Eichenbaum denominó la teoría del 
«método formal»: es la «forma» la que otorga la integridad a la obra artís- 
tica, de modo que una historia de la literatura a donde debería de conducir 
es a una suma de oposiciones de estas «formas estéticas» 

En sexto orden, hay que destacar el valor que se concede al término 
«función» (luego básico en la teoría del lenguaje literario de Jakobson) con 
el que se pretendía trazar líneas concretas de acceso al interior de los 
textos. En efecto, si éstos, una vez creados y dotados de unidad, constitu- 
yen un «sistema» es porque el autor ha puesto en juego una serie de «fun- 
ciones» con las que ha logrado «desviarse» de los usos cotidianos del len- 
guaje normal ''^ 

En séptimo lugar, cabría valorar la noción de literatura como «cons- 
trucción lingüística dinámica», tal y como la formula Tinianov, como uno 
de los principales hallazgos de esta corriente'*''. Piénsese que el concepto 
de «divergencia» con el que se enfoca la función del arte se basa en estos 
principios: hay una representación creadora, que se determina en el nivel 
de la realidad y que es asimilada por el plano lingüístico, en el que se 
imponen desvíos característicos que son los que conforman la evolución 
literaria, último componente al que conduce este «método formal». Sin 
embargo, ios azares políticos de la historia impidieron trazar, con preci- 
sión, estos contextos sociales y culturales. 



«Nos interesa encontrar en la evolución los rasgos de las leyes históricas (...) Nos 
interesa el proceso de la evolución, la dinámica de las formas literarias, 
siempre que se las pueda observar en los hechos del pasado. Para nosotros, 
el problema central de la historia literaria es el de la evolución al margen de 
la personalidad; el estudio de la literatura como fenómeno social original», 
«La teoría del "método formal"», art. cit., p. 51. 

«Las obras literarias son objetos cognoscibles, sólo accesibles mediante la expe- 
riencia individual. Por lo tanto, el mecanismo de la reacción estética es una 
preocupación legítima, en un teórico 'objetivista' del arte, a condición de 
que el acento recaiga, no sobre las asociaciones idiosincrásicas del lector, 
sino en las cualidades inherentes a la obra de arte, capaces de suscitar 
ciertas respuestas 'intersubjetivas'», V. Erlich, El formalismo ruso, pp. 255- 
256. 

«La unidad de la obra no es una entidad simétrica y cerrada sino una integridad 
dinámica que tiene su propio desarrollo; sus elementos no están ligados por 
un signo de igualdad y adición sino por un signo dinámico de correlación e 
integración. La forma de la obra literaria debe ser sentida como forma 
dinámica», «La noción de construcción» [1927], en Teoría de la literatura de los 
formalistas rusos, pp. 85-101, p. 87. 
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1* 2.3.2. Dominios formales del análisis 
poético 

El formalismo constituye, por tanto, una corriente que evoluciona 
desde posiciones vanguardistas, «puras», hasta actitudes de compromiso 
cercanas al ideario de la Revolución de Octubre Este tránsito puede 
apreciarse en el mismo desarrollo de las principales áreas de investigación 
irormal» a que se entregaron los formalistas. 



2.3.2.1. R. Jakobson: la función 
estética 

En esta rápida serie de transformaciones, varios son los dominios 
formales a que estos jóvenes investigadores van a acercarse, incluyendo los 
primeros tanteos de Jakobson en torno a la «función poética», a la que 
diedicará cuarenta años de sucesivas reflexiones, desde que en 1919 escribe 
la «Lengua poética de Xlebninov» hasta que, en 1958, pronuncia la famosa 
conferencia (ver, luego § 11.4) con la que se clausura el congreso de lingüis- 
tas de Bloomington (Indiana). Lo importante es que, en 1921, el marco de 
estas investigaciones futuras queda ya asegurado cuando afirma que «la 
pioesía es el lenguaje en su función estética»", incidiendo en la particula- 
ridad del «desvío» de la lengua cotidiana —y de sus «automatismos»— como 
rasgo dominante de la construcción poética. Con esta base, llegó a bosque- 
liar un mínimo planteamiento de historia literaria para verificar que la 
pioesía, en cada época, privilegia recursos de «obstrucción formal» que, con 
p.osterioridad, pueden ser percibidos como formas simples de ese enuncia- 
do poético, cuando, en un principio, no era así; tal es lo que ocurre con los 
riaralelismos o con las combinaciones de homónimos y de sinónimos; en 
rodo caso, demuestra que la poesía es un lenguaje «ordenado» (sin que nada 
ciiga de la voluntad de autoría) hacia una expresión concreta. 



lás información en Tony Bennett, Formalism andMarxism, London-New York' 
Met-huen and Co., 1984. Ver, también, V. Erlich, El formalismo ruso, pp' 
194-199 y. para la situación particular de Sklovskij, la n. 39. 

evísese n 41; es el mismo trabajo en el que había afirmado la noción de 'lite- 
rariedad'. 
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2.3.2.2. V. Skiovskij: extrañamiento 

Algunas de estas características habían ya sido intuidas en un trabajo 
fundamental de V. Skiovskij, de 1916, titulado «El arte como artificio»^', 
basado en la idea de que el arte se enfrenta a los naturales automatismos 
con que el ser humano ordena su concepción de la realidad; desde la base 
del lenguaje, por supuesto. Frente a este proceso de normalización, el arte 
introduce una serie de rupturas, de deformaciones que provocan sorpresa 
y «extrañamiento» en el receptor, ofreciéndole perspectivas insólitas de 
esos objetos o de esas relaciones que el producto artístico creado le mues- 
tra. Recuérdese que, en estas concepciones, laten enfrentamientos directos 
contra los simbolistas que veían en la poesía la manifestación de lo desco- 
nocido, del mundo interior del poeta. Skiovskij, alineado con los futuristas, 
ofrece una mirada más próxima al objeto poético, en busca de su «técnica», 
de las vías de su «materialización» ""K No son las imágenes, o lo que podría 
llamarse el plano del contenido, las que dan sentido a la poesía, sino los 
mecanismos que organizan la materia lingüística. Añádase a esto, la indi- 
cación de que la poesía busca caminos singulares, alejados de la brevedad 
que condiciona los actos del lenguaje cotidiano para definir una de las vías 
más novedosas del análisis formaUsta: 

La finalidad del arte es dar una sensación del objeto como visión y no como 
reconocimiento; los procedimientos del arte son el de la singularización de 
los objetos, y el que consiste en oscurecer la forma, en aumentar la dificul- 
tad y la duración de la percepción. El acto de percepción es en arte un fin 
en sí y debe ser prolongado. 

Y añade, en la que podría ser una de las ideas más singulares de esta 
corriente: 

Recuérdese n. 42; aportación que ha recibido diversos nombres en sus traduccio- 
nes: «El arte como técnica», «El arte como recurso» o bien «El arte como 
procedimiento»; en nota 34, se mencionaba esa miscelánea de estudios de 
Sklovskij, fundamental para comprender su pensamiento, titulada Lút cuerda 
del arco (Sobre la disimilitud de lo símil). 
" Evoca desde La cuerda del arco: «Yo únicamente señalé al principio de nuestro 
trabajo que no todo sentido figurado de una palabra es un tropo, y ello no 
se debe a que la imagen "se desgasta". Intenté demostrar que existen usos 
de la palabra que parecen imágenes, metáforas; de hecho, son usos que han 
surgido a causa de las necesidades prácticas y que jamás se han hallado entre 
las funciones poéticas (...) El término técnico más vulgar, si se renueva, 
puede convertirse en poético», ob. cit., p. 80. 
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El arte es un medio de experimentar el devenir del objeto: lo que ya está 
«realizado» no interesa para el arte'"*. 

O lo que es lo mismo: la visión artística constituye una manera pe- 
culiar de experimentar — quizá: de acceder a — las propiedades artísticas de 
un objeto, que por sí mismo carece de importancia". 

Centrándose en la poesía, V. Sklovskij subraya el aspecto articulato- 
rio del lenguaje, demostrando cómo el verso está conformado por soni- 
dos que carecen de vínculos concretos con las representaciones del lengua- 
je cotidiano y que, por lo mismo, llegan a configurar imágenes verbales 
autónomas. 

Por esta vía, el arte adquiere la dimensión específica que le permite 
incida- en la circunstancia de que el «objeto» de arte es lo menos importan- 
te '^ Queda abierta así la posibilidad de incluir amplias referencias — filo- 
sóficas, sociales y políticas — en la creación artística. 



2,3.2.3. Análisis formalistas 

(le las estrucruras narrativas 

Es quizá el campo de la narratología uno de los dominios más fruc- 
tíferos del formalismo, si no en el corto período de vigencia de este mo- 
vimiento, sí en las posteriores revisiones de sus planteamientos teóricos 
(tal es lo que ocurre con el caso de M. Bajtin; ver, luego, § 10. 1.2)". 

En art. cit., p. óo. 

Apunta M. Asensi: «en dicha teoría está implícita la problemática de la percep- 
ción del mundo tal y como la desarrollará Heidegger muchos años después 
(y nadie diría que Heidegger es un formalista): el arte se encarga de resucitar 
el objeto para la percepción», p. 72. 

«Al examinar la lengua poética (...) percibimos que el carácter estético se revela 
siempre por los mismos signos. Está creado conscientemente para liberar la 
percepción del automatismo. Su visión representa la finalidad del creador y 
está construida de manera artificial para que la percepción se detenga en 
ella y llegue al máximo de su fuerza y duración. El objeto no es percibido 
como una parte del espacio, sino, por así decirlo, en su continuidad», art. cit., 
pp. 68-Ó9. 

" Conviene adelantar aquí esta observación de T. Albai.adejo y F. Cuíco Rico: «...es 
importante su aportación en punto al estudio de la narración, habiendo per- 
mitido, una vez que han sido conocidos en el área occidental, el desarrollo 
de una armazón teórica muy vasta, que constituye la Narratología», en «La 
teoría de la crítica lingüística y formal», de Teoría de la crítica ¡iteraría, ed. 
Pedro AuLLÓN de Haro, Madrid: Trotta, 1994, pp. 175-293, p. 190. 
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Los formalistas separaron nociones como «fábula» y «estructura» o 
«trama» narrativa, indicando que sólo esta dimensión era merecedora de 
análisis literario, puesto que la «fábula» o la «narración» se referían a la 
materia argumental sobre la que se sostenía la construcción de la «estruc- 
tura». La aportación más significativa del grupo (y aquí habría que incluir 
trabajos de V. Sklovskij o de B. Tomachevskij ") la constituye esta noción 
de «trama», que llega a implicar componentes formales y, sobre todo, se- 
mánticos en el proceso de la construcción narrativa (ver, luego, § 12. i). 

En esta línea, habría que incluir las investigaciones de B. Eichenbaum 
(1918) sobre el modo en que la «trama» surge de una combinación, más o 
menos intencionada, de una serie de «motivos», sin que llegara a precisar, 
con más claridad, la forma en que se producía esa articulación '^"^ es útil, con 
todo, la diferencia que establece entre «relato narrativo» y «relato represen- 
tativo» ''\ 

Tomachevskij precisó algo más este concepto, indicando que «moti- 
vo» era la unidad mínima en que podía dividirse la «trama» atendiendo al 



Como «Der parodistische Román: Sternes 'Tristram Sandy'» [1921], en J, Striud- 
TER, Texte der russischen Formalisten, I, Munich: W. Fink, 1969, pp. 37-122; 
comentado por R. Selden, en La teoría literaria contemporánea [igSe,-], Barce- 
lona: Ariel, 1987, pp. 18-19. Añádanse algunos trabajos de La cuerda del arco: 
«Sobre la unidad» (pp. 53-71), «Acerca de las funciones del argumento», pp. 
177-211, o «'Mito' y 'Novela-mito'», pp. 281-314. En la Teoría de la literatura de 
los formalistas rusos , ed. de Todorov, se encuentra «La construcción de la 
"nouvelle" y de la novela», pp. 127-146. Con todo, su aportación más impor- 
tante al campo de la narratología se cifra en Sobre la prosa, Barcelona: Pla- 
neta, 1971, miscelánea de ensayos, de la que conviene destacar «El nacimien- 
to de la novela nueva», pp. 179-227, que gira en torno al fijóte. 

''^ Teorija literatury (1925), reimpr. por A. Kirillüfe, Letchworth: Bradda Books, 
1971 y traducido como Teoría de la literatura, Madrid: Akal, 1982, 

^° Ver «Cómo está hecho El capote de Gogol», en Teoría de la literatura de los forma- 
listas rusos, pp. 159-17Ó; también, en esta miscelánea, de Eichenbaum se in- 
cluye su «Sobre la teoría de la prosa», pp. 147-157, en la que aborda los 
mecanismos constructivos del cuento y de la novela: «La novela es una 
forma sincrética (...) La novela viene de la historia, del relato de viajes; el 
cuento viene de la anécdota», p. 151. 
«El primero [al que pertenece el cuento de Gogol] nos da la impresión de un 
discurso parejo; el segundo nos deja entrever un actor que lo pronuncia; el 
relato directo se convierte así en un juego y ya no es más la simple combi- 
nación de bromas la que determina la composición, sino un sistema de 
diferentes gesticulaciones y movimientos articulatorios singulares», «Cómo 
está hecho El capote de Gogol», p. lóo. 
«Llamamos trama al conjunto de acontecimientos vinculados entre sí que nos son 
comunicados a lo largo de la obra. La trama podría exponerse de una ma- 
nera pragmática, siguiendo el orden natural, o sea el orden cronológico y 
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enunciado o acción transmitida; incluso, llegó a distinguir entre «motivos 
determinados» (implicados necesariamente en el desarrollo de esa narración, 
■>m ios cuales no podría existir) y «motivos libres» (sugeridores de acciones 
secundarias). De esta manera, logró plantearse uno de los mecanismos más 
curiosos con el que los formalistas intentaban explicar la conexión del crea- 
dor con la realidad de la que parte o en la que se encuentra: el concepto de 
-motivación», plano que permitía calibrar el modo en que un-a «trama» se 
conectaba con ese mundo circundante al autor o se alejaba del mismo: 

El sistema de los motivos que constituyen la temática de una obra debe 
presentar una unidad estética. Si los motivos o el complejo de motivos no 
están suficientemente coordinados dentro de la obra, si el lector queda 
insatisfecho con respecto a la conexión de ese complejo con la totalidad de 
la obra, puede decirse que el mismo no se integra en ésta (...) Por eso, la 
introducción de cada motivo singular o complejo de motivos debe estar 
justificada (motivada). El sistema de los procedimientos que justifican la 
introducción de motivos simples o compuestos se llama motivación '^l 



^«^2.3.2.4. V. Propp: la morjíblogía 
del cuento 

Sin vinculación aparente con este movimiento, cabría situar junto a 
estas teorías las del folclorista ruso Vladimir Propp, quien acuerda con 
buena parte de los fundamentos de Sklovskij y de Tomachevskij sobre los 
conceptos de la trama y de sus elementos constituyentes, es decir, de los 
materiales que conforman la fábula. De este modo, en el arco de fechas del 
formalismo, aparece en 1928 su Morfología del cuento en este ensayo, apli- 

causal de los acontecimientos, independientemente del modo en que han 
I sido dispuestos e introducidos en la obra», «Temática» [1925}, Teoría de la 

I literatura de los formalistas rusos, pp. 199-232, p. 202. 

I Ibídem., p. 213. R. Selden, comentando este aspecto, indica que «la clase más 

I familiar de "motivación" es lo que generalmente llamamos "realismo"», ob. 

i cit., p. 21; en cierta forma, no hace más que atender a la clasificación de 

I Tomachevskij, quien habla de motivación compositiva, realista y estética. 

i ' Para la conexión de estos presupuestos formalistas con el estructuralismo 

¡francés, véase la presentación del capítulo xii. 
Traducida al inglés en 1958 y al italiano en 19Ó0. Esta edición, Morfología della 
fiaba, incluye la importante reseña que dedicó Lévi-Strauss al libro, con el 
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cando métodos de la escuela finesa de folcloristas, logra determinar un 
amplio modelo de análisis del relato; con él, pudo fijar una serie de elemen- 
tos constantes, como las series de personajes y las relaciones arguméntales. 
En la combinación de estas relaciones, encontraba Propp una suerte de 
morfología, que posibilitaba explicar el funcionamiento — los grados de 
previsibilidad, los modos de desarrollo — de estos cuentos maravillosos ''^ 
Con todo, la diferencia entre Propp y Sklovskij radica en la relación 
del «motivo» con la «trama»; mientras que Sklovskij considera que el mo- 
tivo está conectado con esa estructura narrativa, Propp buscó el modo de 
individualizar estas mínimas unidades de contenido, a fin de configurar 
con ellas las relaciones temáticas que dan sentido al cuento. Para ello, 
distingue entre elementos variables (por ejemplo, los nombres de los per- 
sonajes, sus características, los atributos) y constantes, a los que denomina 
funciones: 

Lo que cambia, son los nombres (y al mismo tiempo los atributos) de los 
personajes; lo que no cambia son sus acciones o sus funciones. Se puede 
sacar la conclusión de que el cuento atribuye a menudo las mismas acciones 
a personajes diferentes. Esto es lo que nos permite estudiar los cuentos 
a partir de las funciones de los personajes (...) Por función, entendemos la acción de 
un personaje definida desde el punto de vista de su significación en el desarrollo de la 
intriga 

Más que los motivos son estas funciones las que permiten compren- 
der el modo en que un cuento se crea, se organiza y se relaciona con otros 
núcleos narrativos de similar factura; es su cuarta tesis: 

Todos los cuentos maravillosos pertenecen al mismo tipo en lo que concierne a su 
estructura (p. 35). 

título de «La structure et la forme, réflexions sur un ouvrage de V. Propp», 
más la réplica del autor (ver, luego, § 11. 2.1). La edición francesa contiene el 
I siguiente trabajo del folclorista ruso, Les transformations des cantes merveilleux 

(ver n. 65), más un artículo de E.JVI. Mélétinski sobre la huella de Propp en 
la cultura occidental (París: Seuil, 1970). La traducción española lo es de esta 
i francesa (Madrid: Fundamentos, 1971). 

Su trabajo de 1928, con el título de «Las transformaciones de los cuentos mara- 
villosos», se incluye en Teoría de la literatura de los forinalistas rusos, pp. 177-19S, 
asentado en esta crucial idea: «La vida real no puede destruir la estructura 
general del cuento; de ella surge la materia de las diferentes sustituciones 
que se producen en el viejo esquema», p. rSj. 
'''' Ver Morfología del cuento, pp. 32-33. 
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Propp singulariza treinta y una funciones con las que pretende resu- 
mir la totalidad de las líneas de intriga que se pueden encontrar en una 
narración de este tipo'^', y que son encarnadas por siete clases de personajes 
que prestan su caracterización al desarrollo múltiple de esas reglas '^^ Propp 
llegó al convencimiento de que esta morfología funcional era invariable en 
ios cuentos folclóricos que él había analizado, ahora bien no así en el que 
podría llamarse cuento literario, sujeto a la voluntad creadora de un autor. 
Incluso, para Propp el orden en que debían aparecer las funciones era tam- 
bién fijo y su virtualidad semántica dependía de la aparición de los siete 
personajes —o «esferas de acción» — y del desarrollo de las treinta y una 
íunciones; este úhimo punto es el que recibió el mayor número de críticas, 
centradas en la supresión o repetición de algunas funciones. 

Es comprensible, en fin, que estos planteamientos morfológicos de 
1928 fueran rescatados en los albores del movimiento estructuralista y que 
acabaran constituyendo la base de nuevos acercamientos a los géneros 
narrativos (ver, más adelante, § 12.1.1)'''. 



2.3.2.5. De la historia de la literatura 
a los géneros literarios 

En sus últimas formulaciones, estos teóricos parecieron interesarse 
por valoraciones globales del fenómeno literario, relativas a la ordenación 



Así, por ejemplo, «Alejamiento» del mundo inicial al que el héroe pertenece, 
«Prohibición» como origen de los obstáculos que deben vencerse, «Transgre- 
sión» que sitúa al personaje al margen de unas normas, «Interrogatorio» o 
búsqueda de informaciones conducentes al objeto perseguido, «Informa- 
ción», valorada por sí misma como situación narrativa, «Engaño» o línea de 
desviación de la búsqueda principal, etcétera; ibídem, pp. 27-74. 

Propp prefiere hablar de «esferas de acción» para designar a los personajes que 
realizan las funciones; así, por ejemplo, la esfera de acción del «agresor» 
incluye la fechoría, el combate con el héroe y la persecución; lo mismo 
ocurre con las esferas del «donante», «auxiliar», «princesa»-«padre», «manda- 
tario», «héroe» y «falso-héroe», ibídem, pp. 91-92. Como se comprende, esta 
división tipológica ha sido, con posterioridad, aprovechada en múhiples 
planteamientos narratológicos (siendo el más conocido el de Greimas: 
§ 12. 2.1). 

^"^ Ya recuerda M. Asensi que el valor de esta Morfología se debe «a la recepción que 
obtuvo durante los años sesenta en el estructuralismo francés (...), lo cual 
convierte a ese breve librito en uno de los antecedentes más significativos 
del estructuralismo aplicado a la narración», p. 91. 
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de los materiales observados y al comportamiento genésico de los textos 
analizados. 

En primer orden se intentaba averiguar la fiabilidad científica de una 
«historia de la literatura», que explicara el funcionamiento de las obras 
individuales y que atendiera a los sentidos operativos de las mismas. Tinia- 
nov —solo en un principio (1927)^° y luego con Jakobson en 1928''— con- 
sideró que la historia literaria debía dar cuenta, fundamentalmente, de la 
sustitución de sistemas, puesto que la obra y la misma literatura conforman 
modelos sujetos a variaciones históricas y sociales, que provocan cambios 
y modificaciones en los planteamientos íimcionales de tales obras. La lite- 
ratura ha de corresponderse con la vida social de cada momento histórico, 
excluyendo de estas relaciones los rasgos psicológicos del autor y las varia- 
ciones que sufren sus comportamientos y su vida en general. Como con- 
cluye Tinianov: 

El estudio evolutivo debe ir de la serie literaria a las series correlativas 
vecinas y no a otras más alejadas, aunque éstas sean importantes. El estudio 
de la evolución literaria no excluye la significación dominante de los princi- 
pales factores sociales. Por el contrario, sólo en ese marco la significación 
puede ser aclarada en su totalidad. El establecimiento directo de una in- 
fluencia de los principales factores sociales sustituye el estudio de la evolu- 
ción literaria por el de \z modificación y deformación de las obras literarias''. 

En cuanto a la noción de género literario, se vincula a la función 
diferenciadora con que pueden analizarse las obras literarias; tal y como 
indica Tomachcvskij habría que atender a una diferenciación natural, cuan- 
do los elementos que caracterizan la obra revelan una fácil afinidad ya a 
una diferenciación social, si la identidad proviene del sentido que alcanzan 
los textos en su proceso de recepción, ya a una diferenciación histórica, 
que diera cuenta de la huella que esa obra — por rechazo, por imitación — 
había adquirido a lo largo del tiempo". De este modo, pueden conformar- 
se los rasgos particulares de funcionamiento textual que son, a la vez, 
rasgos de género literario, asociados con las valoraciones de «desvío» o de 
«extrañamiento», determinadas en otros trabajos del grupo, y que pcrmi- 

•° «Sobre la evolución literaria», en Teoría de la literatura de los formalistas rusos, pp. 
89-101. 

«Problemas de los estudios literarios y lingüísticos», ibídem, pp. 103-105. 

En art. cit., p. loi. 

En «Temática», art. cit., pp. 228-232. 
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ten, en especial, separar los dominios de la prosa y del verso. Un género 
privilegia rasgos dominantes, que son los que combina y articula en función 
del interés del autor por unos métodos compositivos, que sabe influyentes 
en el contexto en el que escribe y que ha podido extraer de una serie 
literaria, relevante sobre todo por sus estructuras temáticas. En cualquier 
caso, no se puede articular una noción de género literario global, sino más 
bien particular, aplicable a cada época, como señala en su Teoría de la 
literatura: 

Los géneros viven y se desarrollan (...) La causa que ha dado origen al 
género puede desaparecer, sus características fundamentales pueden modi- 
ficarse lentamente, pero el género sigue viviendo genéticamente, es decir, en 
virtud de una orientación natural, de la costumbre que lleva a las nuevas 
obras a agregarse a los géneros ya existentes. El género experimenta una 
evolución, a veces incluso una brusca revolución (p. 212). 

Se sintetizan, así, los principales planteamientos formalistas que se- 
rán luego recorridos por otras posturas críticas. Valga, en fin, esta re- 
flexión de B. Eichenbaum sobre el valor de «La teoría del "método for- 
mal"», por cuanto en ciernes se encuentran, en ella, buena parte de las 
influencias de este movimiento sobre la teoría de la Uteratura del siglo xx: 

El método formal llamó la atención sobre dicha ciencia [la 'ciencia litera- 
ria'] y ella ha llegado a ser un problema actual, no por sus particularidades 
metodológicas, sino en razón de su actitud ante la interpretación y el es- 
tudio del arte. En los trabajos de los formalistas se destacaban netamente 
algunos principios que contradecían tradiciones y axiomas, a primera vista 
estables, de la ciencia literaria y de la estética en general. Gracias a esta 
precisión de principios, la distancia que separaba los problemas particula- 
res de la ciencia literaria de los problemas generales de la estética se redu- 
jeron considerablemente (p. 23). 



3* 

El estructuralismo 

checo 



Por lógica complementación, el bagaje teórico y los 
postulados principales del formalismo ruso fueron asimi- 
lados por el Círculo lingüístico de Praga, que, auspiciado 
por V. Mathesius, celebró su primera reunión en 1920^"*. 
Jakobson fue el punto de enlace entre estos dos ámbitos 
culturales, puesto que se encontraba en Praga exiliado 
desde 1920, metido en investigaciones lingüísticas que, de 
algún modo, le dieron el soporte para el desarrollo de las 
nociones poéticas que, desde 1919, venía perfilando. Así, 
por ejemplo, los avances en el estudio de la fonología los 

Lo recuerda Jakobson en «Biisqueda de un modelo de los 
medios y de los fines del lenguaje en la lingüística euro- 
pea de entre las dos guerras»: «El Círculo Lingüístico de 
Praga, fundado en 1926 por el clarividente estudioso 
checo Vilém Mathesius, tomó como modelo una ante- 
rior organización de vanguardia compuesta de jóvenes 
j investigadores rusos, el Círculo Lingüístico de Moscú», 

en Nuevos ensayos de lingüística genera/, México: Siglo 
í': XXI, 1976, p. 329. Añade M. Asensi: «A todo ello hay 

' que sumar que las reuniones de esta sociedad intelec- 

tual fueron punto de encuentro no sólo de lingüistas y 
s; teóricos literarios, sino también, siguiendo el modelo 

F- ruso de los años anteriores, de algunos de los represen- 

!? tantes de la vanguardia poética checa como V. Nezval, 

K. Teige y L. Vancura», Historia de la teoría de la literatu- 
ra. Volumen II, p. 105. 



Fernando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 



52 

\ 
% 

volcó en un singular análisis del verso checo, con el que demostró la coexis- 
tencia, en la lengua, de sonidos significativos y no significativos (aplicación 
de la distinción entre «sonido» y «fonema»^'). Él transmitió a los fonólogos 
checos — Trnka, Havránek, Rypka — la necesidad de vincular los estudios 
lingüísticos y los literarios en un mismo marco, de modo que cuando se 
unieron a ellos Mukarovsky, Trubetzkoy, Bogatirev o R. Wellek, el terreno 
estaba ya lo suficientemente abonado como para generar nuevas perspecti- 
vas de análisis, surgidas de la cooperación de estos distintos campos de co- 
nocimiento: de este modo, se afirman los fundamentos de una lingüística 
estructural (a la que prestarán conceptos Edmund Husserl, Karl Bühler y 
Ferdinand Saussure) y, con estas perspectivas, se promociona un nuevo 
enfoque — semiótico — del lenguaje poético, que, décadas más tarde, influi- 
rá notablemente en las llamadas teorías de la recepción (ver, luego, § 15.1.1). 
Con todo, debe recordarse que los formalistas y los lingüistas checos com- 
partían algunas fuentes comunes que les permitieron fijar posturas pareci- 
das para tratar unos mismos problemas es lo que ocurre con la huella que 
\2i Filosofía del Arte de Broder Christiansen (1909) deja en Sklovskij (en con- 
creto, el convencimiento de que el objeto estético posee una estructura 
variable, generadora de percepciones diferentes) y algunos representantes 
de este grupo ' 

• : " Si bien se enfrentó a las tesis de Trubetzkoy, y de sus Principios de fonología, 
rechazando la noción de prosodia acústica y proponiendo, en cambio, la 
v, prosodia fonológica. Ver «Was ist Poesie», en W.-D, Stempel, Texte der 

, russischen Formalisten II, Múnich; W. Fink, 1972, pp. 393-418. 

Apunta M. Rodríguez Pequeño: «La escuela literaria checa tuvo el acierro de 
>' superar las limitaciones del formalismo, aprovecharse de sus logros y pro- 

yectar a campos más amplios sus investigaciones teórico-literarias», Teoría de 
la literatura eslava, p. 37. 
" Información global sobre este grupo puede encontrarse, por orden alfabético 
de autores, e,n El Círculo de Praga I1972], ed. de Joan A. Argente, Barcelo- 
; na: Anagrama, 1980; J. Füntaine, El Círculo Lingüístico de Praga [1974], 

Madrid: Gredos, 1980; Frantisek W. Galán, Historie structures: the Prague 
School project, i^zS-^i^^ó, Austin: University of Texas Press, 19S4; A 
' Prague School Reader on Esthetics, Literary Structure and Style, ed. Paul L, Gar- 

;, viN, Washington; Georgetown Univ. Press, 1964; Readings in Russian poetics: 

, formalist and structuralist views, ed. de Ladislav Matejka y Kiystyna Po~ 

] morska, Cambridge: MIT Press, 1971; The Prague School: selected writings, ¡i-jzp- 

1946, ed, de Peter Steiner, Austin: University of Texas Press, 1982; 
The Prague School and its Legacy: in Linguistics, Literature, Semiotics, Folklore and 
the Arts, ed. de Y. Tobin, Amsterdam: Philadelphia, J. Benjamins, 1988; 
René Wellek, The Literary Theory and Aesthetics of the Prague School, Ann 
Arbor: Department of Slavic Languages and Literature, Univ. of Michigan, 
19Ó9. 
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Los primeros resultados comunes se ofrecen en el I Congreso de 
Filólogos Eslavos, celebrado en Praga en 1929; allí pronunció Mukarovsky 
su conferencia «Sobre la poética contemporánea» y allí se esbozan las Tesis 
del Círculo, en una de las cuales, en la tercera, en su apartado c, «Sobre la 
lengua poética» bosqueja una valiosa aproximación al problema del len- 
guaje literario, una vez criticada la ausencia de conocimientos lingüísticos 
de los historiadores de la literatura, además de apuntada la necesidad de 
describir sincrónicamente esa lengua poética; cuando se pone de relieve el 
valor autónomo del signo se alteran todos los niveles del sistema lingüís- 
tico, su funcionamiento en el lenguaje cotidiano; es el uso pragmático el 
que le otorga valores autónomos propios: 

Los medios de expresión agrupados en estos planos, y las mutuas relaciones 
existentes entre ellos y con tendencia a volverse automáticas en el lenguaje 
de comunicación, tienden por el contrario, a actualizarse en el lenguaje 
poético (p. 38). 

Una actualización que ha de ponerse de relieve dentro de la estruc- 
tura a la que pertenece la obra: 

La obra poética es una estructura funcional y los diferentes elementos no 
pueden estar comprendidos fuera de su relación con el conjunto. Elementos 
objetivamente idénticos pueden revestir en estructuras diversas funciones 
absolutamente diferentes (p. 39). 

El desarrollo de ideas expuesto proviene del legado formalista y quizá 
fuera inspirado directamente por R. Jakobson: así, la consideración de que 
la lengua poética destaca el valor autónomo del signo, más el principio de 
desautomatización por el que los textos literarios adquieren funciones y 
renuevan procedimientos lingüísticos, incluyendo, por supuesto, la valora- 
ción que se concede al ritmo como elemento básico en la organización del 
verso. 

De este modo, en 1929 quedan distinguidos, con claridad, los ámbi- 
tos de la lengua poética y de la lengua estándar ^^; esta circunstancia pro- 

Ver «Tesis de 1929», publ. originalmente en Travatix du Cercle linguistique de Fra- 
güe, I (1929), trad. al español: M." Inés Chamorro, Círculo lingüístico de Praga. 
■ Tesis de 1929, Madrid: Alberto Corazón, 1970, pp. 37-44. 

; Habría que situar, como eje de este desarrollo, el trabajo de B, Havránek de 

i 1932, titulado, en su versión inglesa, «The Funcional Differentiation of the 
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picia ya el desarrollo de trabajos particulares en cada una de estas dimen- 
siones. 

3.1. La función estética: 
J. Mukarovsky 

J. Mukarovsky, crítico y teórico de la literatura, es uno de los miem- 
bros más activos del Círculo lingüístico de Praga; en sus estudios iniciales 
sigue las tesis de B. Havránek («La diferenciación funcional de la lengua 
estándar», 1932) más los postulados de J. Tinianov de que resulta imposible 
estudiar el texto por sí mismo: de ahí, su acercamiento semiológico al 
fenómeno literario con el que se pretende analizar el comportamiento del 
hecho artístico como signo, como estructura y como valor 

3.1.1. El análisis semiológico del arte 

La base se encuentra en la lengua estándar y en los desvíos con que la 
lengua poética altera su norma, con el propósito de destacar el plano de la 
expresión no de facilitar comunicación alguna. De este modo, en el trabajo 
de «El arte como hecho semiológico» de 1934^', con presupuestos saussurea- 
nos, Mukarovsky define el signo como un compuesto de símbolo externo (o 
significante) y de contenido (o significado), indicando que la obra de arte 
sólo adquiere significación por medio del acto de la recepción de la misma. 

Standard Language», en P.L. Garvín, ed.,A Prague Schooi Reader on Esthetics, 
Literary Structure and Style, Washington: George University Press, 1964, pp. 
3-16, en donde afirma que la lengua poética y su función estética se distin- 
guen por poseer un plano semántico multivalente y complejo. 
° Así lo resume Eva le Grand: «For him, structure generares the very meaning of 
a work. At the same time, he underscores the double semiological function 
of any artistic work: as autonomous and as communicational sign. Later, he 
elaborated the concept of semantic gesture, that is the 'gesture' through 
which the artist intentionally proceeds to choose the elements of his or her 
work and makes them converge within a single, meaningful unity», «Muka- 
rovsky, Jan», Encyclopedia of Contemporary Literary Tbeory. Approacbes, Scho- 
lars, Terms, pp, 430-431, p. 430. 
" Recogido en Escritos de Estética y Semiótica del Arte [1975}, ed. de Jordi Llovet, 
Barcelona; Gustavo GiÜ, 1977, pp. 35-43; cito por Poétique, 3 (1970), 387-392. 
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Considera que ese «significado» (al que denomina 'objeto estético') 
posee mayor valor que el «significante» (es decir, el 'artefacto'), puesto que 
es el que permite existir a éste en la conciencia del receptor. Por ello, 
cuando se modifica el contexto social y cultural en el que vive esa obra de 
arte, el artefacto dejará de ser visto con las mismas perspectivas y produ- 
cirá nuevos objetos estéticos o, lo que es lo mismo, nuevos significados 
El proceso de transformación sígnica aumenta en el caso de que ese arte- 
rae to haya sido configurado con la suficiente complejidad y variedad como 
para facilitar esta plural dimensión interpretativa**^. 

Mukarovsky advierte que las visiones individuales y particulares del 
hecho artístico no sirven para conformar un objeto estético; éste tiene que 
surgir de la suma de esas aspectualizaciones, de una visión abstracta que, 
a la postre, define al mismo grupo que la crea, y no a la realidad de la que,' 
^upuestamente, es deudora esa obra de arte. Es mérito de este investigador 
incidir en la valoración metafórica del signo artístico*^. 



3.1.2, El dominio fijncional del arte 

La consideración funcional del objeto artístico es uno de los legados 
capitales del estructuralismo checo a las restantes teorías de la Hteratura, 
puesto que implica una nueva concepción de la obra como estructura, en 
la que resultan puestas de manifiesto las relaciones de los componentes 
con el todo y viceversa. 

Mukarovsky parte de la ftinción comunicativa, al estar compuesta la 
obra con palabras que expresan sentimientos y describen situaciones, al 
margen de la función autónoma que esa obra, por sí misma, posee. Este 

" Ver Miroslav Cervenka, «Sobre el artefacto en la literatura» {1989], en Criterios 
, (La Habana), 28 (1991), 115-133. 

Esta es la base de la que denomina «función comunicativa», característica de las 
«artes de tema»; en este caso, la significación es transmitida por el objeto 
estético en si, «mais elle possede, parmi les composantes de cet objet un 
porteur privilegié qui fonctionne comme axe de cristallisation de la puissan- 
ce communicative diffuse des autres composantes: c'est le suiet de l'oeuvre» 
, P- 391- 

' Ver Thomas WiNNER, «Jan Mukarovsky: The Beginnings of Structural and Se- 
miotic Aesthetics», en Language, Literature and Meaning. I: Problems ofLiterary 
^heory, ed. de John Odmark, Amsterdam: John Benjamins B.V., 1979, pp. 
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conjunto de ideas conforma la base para la definición de la «función estéti- 
ca» que formula en 1935, en «Función, norma y valor estético como hechos 
sociales» en donde incide en la relación dinámica que el arte mantiene con 
la sociedad a la que se dirige. La función estética es una fuerza que, en cons- 
tante movimiento, transforma los grados de percepción de una misma obra; 
no se trata de una categoría estática que sirva para analizar el texto en sí 
mismo, por la valoración inherente con que haya podido ser creado. El 
potencial estético, en suma, se encuentra íliera del objeto artístico. 

Mukarovsky advierte que una obra puede ser creada con unas con- 
diciones objetivas de recepción, con las que hay que contar indudable- 
mente, pero que están condenadas a desaparecer, a «subjetivarse» en un 
proceso de cambios sociales. Por ello, la valoración estética se encuentra 
sujeta al desarrollo que sufre la sociedad y el correcto desciframiento de la 
obra depende, sobre manera, de esas variaciones en las condiciones de 
recepción: 

Los valores extraestéticos en el arte no son, pues, sólo asunto de la obra 
artística misma, sino también del receptor. Naturalmente, éste aborda la 
obra con su propio sistema de valores, con su propia postura frente a la 
realidad. Ocurre con mucha frecuencia, e incluso casi siempre, que una 
parte, a veces considerable, de los valores percibidos por el receptor en la 
obra artística está en contradicción con el sistema válido para aquel mismo 
(p- 95)- 

La función estética, en suma, explica cómo el objeto estético se 
desarrolla en el interior de un sistema de normas (históricas y, en conse- 
cuencia, culturales) que da origen a los valores artísticos, que van superpo- 
niéndose, como signos diversos, a la obra de arte, en su progresión diacró- 
nica. La función estética permite concretar — y comprenderla — la fuerza 
o energía que la obra, como signo que es, va adquiriendo al atravesar dis- 
tintos contextos interpretativos. 

Las ideas expuestas generan una nueva concepción de la «norma». 
Hay dos clases de normas: las establecidas por la tradición (y que sirven 
para evaluar algunos de los comportamientos del signo artístico) y las que 
surgen, como desviaciones, del interior mismo de la creación artística, o lo 

1 ambién en Escritos de Estética y Semiótica del Arte, pp. 44-121. 
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que es igual, de la constitución de esta función estética. No es extraño que 
el artista rompa o altere las «normas» de la tradición, impulsado por sus 
peculiares nociones artísticas, surgidas de su misma creación y de su per- 
sonal recepción estética^". 

El objeto estético está determinado por cada generación o grupo de 
receptores, sin que, en esa constitución, haya una clara base de objetividad; 
por ello, el valor estético sólo puede tener un carácter potencial 

Hay una idea crucial a este respecto; 

Podemos juzgar, pues, que el valor independiente de un artefacto artístico 
será tanto más grande, cuanto más numeroso sea el conjunto de valores 
extra-estéticos que el artefacto logra atraer y cuanto más potente sea el 
dinamismo con el que sepa regir la relación mutua entre aquéllos, todo eso 
sin tener en cuenta los cambios de calidad de acuerdo con cada época 
(p. 98). 

Sobre todo, porque esta postura — luego criticada por R. Wellek^^ — 
se convierte en el camino que conducirá, en 1938, en el marco del IV Con- 
greso Internacional de Lingüistas (Copenhague), a la plasmación de «La 
denominación poética y la función estética de la lengua»^''. El primero de los 
conceptos alude a la dimensión de poeticidad que aparece en un texto, ca- 
racterizado por poseer una función estética dominante; esa denominación 
poética no destaca ni por su novedad ni por el carácter figurativo, ya que se 
sujeta a las previsiones de la norma estética que rige en ese texto. Cualquier 
frase, cualquier palabra, en una obra literaria, vive rodeada por los sentidos 
de las otras palabras, que tejen, a su alrededor, una red semántica que la sig- 
nifica en ese texto concreto. Mukarovsky llama, pues, la atención sobre el 
valor contextual que conforma la interioridad de una obra literaria. 



En cierto modo, estas cuestiones pueden considerarse la base de los trabajos 
posteriores de H.R. Jauss (ver, luego, § 15. 2.1). 

Como señala J.M.' Pozuelo Yv ancos, «Mukarovsky extrae la noción de valor del 
idealismo acrónico y la hace solidaria con la realización de las normas his- 
tórico-culturales que afectan a lectores y críticos y vienen a determinar el 
sentido de su lectura e interpretación», Teoría del lenguaje literario, ob. cit., 
p. 113. 

En sus Discriminations: Further Concepts of Criticism, New Haven-London: Yale 
University Press, 1970, p. 291. 
' Uso la versión de Poétique, 3 (1970), 392-398; son ideas que convergen, ya en 1942, 
en «El lugar de la función estética entre las demás funciones», ob. cit., pp. 
122-138. 
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Mukarovsky se ocupa de complementar el cuadro de las funciones 
del modelo relacional determinado por K. Bühler (representativa, apelativa 
y expresiva), con una cuarta que es a la que denomina función estética y 
que es la que explica los usos no-prácticos de la lengua, es decir, los usos 
surgidos de la autonomía que adquieren los objetos estéticos en su funcio- 
namiento sígnico. Mukarovsky — prefigurando las relaciones con que 
Jakobson caracterizará la función poética — advierte sobre los valores poé- 
ticos que pueden llegar a alcanzar las otras funciones «prácticas» del len- 
guaje y, a la inversa, indica que la función estética puede hallarse también 
representada en procesos comunicativos de carácter pragmático, sin inten- 
cionalidad literaria. Así concluye su estudio: 

La función estética, como una de las cuatro funciones esenciales de 
la lengua, está potencialmente presente en toda manifestación lingüísti- 
ca (...) El debilitamiento de la relación de la denominación poética con la 
realidad mostrada inmediatamente por todo signo particular se equilibra 
por la facultad que la obra poética debe a ese mismo debilitamiento, y que 
ha de entrar, como denominación global, en relación con el universo ente- 
ro, tal como se refleja en la experiencia vital del sujeto receptor o emisor 
(p. 398). 

3.1.3. El concepto de estructura 

Mukarovsky volvió a plantearse el valor de este concepto en 1940, 
en su artículo «El estructuralismo en la estética y en la ciencia litera- 
ria» recuperando nociones anteriores como las de objeto estético o la 
misma de función estética, para afirmar ahora que, en una estructura, todas 
las partes significan, primero, por sí mismas y, después, en función del 
conjunto al que pertenecen, sin que puedan extrapolarse a otros contextos 
o cuadros de relaciones. Puede, por ello, hablar del «carácter energético y 
dinámico» de la estructura, motivado por las múltiples conexiones que los 
componentes de un todo mantienen entre sí y que provocan que esa es- 
tructura, en cuanto conjunto, se encuentre en constante movimiento (el 
que antes le permitía hablar de cambios en los «objetos estéticos»). 

En Arte y Semiología, ed. de S. Martín Fiz, Madrid: Alberto Corazón, 1971, pp. 
31-73- 
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En este punto, Mukarovsky se alinea en torno a las posturas de 
Tinianov y de Jakobson para explicar que la historia de la literatura no 
debe sólo posibilitar el estudio inmanente de los textos por sí mismos, sino 
que ha de favorecer el análisis de las series literarias, conformadoras de 
marcos que expliquen las líneas de evolución constituidas por la oposición 
o complementación de esas obras con los contextos a los que se dirigen y 
en los que adquieren sentidos precisos. Cualquier cambio que se produzca 
en una estructura literaria viene determinado por transformaciones exter- 
nas que, al ser asimiladas por el objeto estético, pasan a formar parte de 
esa misma estructura: 

La dinámica del todo estructural se desvela en el hecho de que estas fun- 
ciones singulares y sus mutuas relaciones están sometidas a transformacio- 
nes permanentes a causa de su carácter energético. Por consiguiente, la 
estructura como un todo se halla en un movimiento incesante, en oposición 
a una totalidad sumativa, que se destruye por una transformación (p. 47). 

Mukarovsky no cree, por tanto, que la estructura presuponga un 
sistema autónomo; prefiere concebirla como un proceso de relaciones dia- 
crónicas, asentadas en las transformaciones históricas y sociales que mani- 
fiestan, fundamentalmente, los grupos receptores de esas obras, provocan- 
do en ellas los cambios consiguientes. 

Como factores constructivos de la obra, se cuenta no sólo con 
los gustos individuales de los lectores (siempre ligados a una subjetivi- 
dad muy difícil de analizar), sino con los valores generados por una colec- 
tividad, perceptibles en las respuestas a esos textos que reciben. Los plan- 
teamientos subjetivos que descubre la lectura de un texto han de ligarse, 
en todo caso, al significante (es decir, al «artefacto») que representa ese 
texto'". 

Quizá, la aportación más singular de Mukarovsky a los estudios de 
teoría literaria dependa de la coherencia de su pensamiento, puesto que 
estas mismas nociones sobre el concepto de estructura provienen de sus 
tesis iniciales (1932) sobre el funcionamiento poético del lenguaje, descrito 
como «actualización» de las series lingüísticas. Por eso, puede Mukarovsky 
señalar que una estructura consta de elementos actualizados y elementos 

'" M. AsENSi; «De hecho, es en el proceso de la lectura donde se verifica y se 
sanciona el valor estético de toda obra artística», p. 123. 
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no actualizados, formando, así, los marcos que permiten explicar el com- 
portamiento funcional de las obras literarias. 

3.2. La iiiteiiciori.ali(iad textual: 
R. Iiigarden 

Por las mismas fechas en que Mukarovsky articula las primeras for- 
mulaciones del lenguaje literario, Román Ingarden bosqueja un complejo 
sistema para explicar el funcionamiento global de la obra literaria. Hay 
muchos puntos en contacto entre estos dos teóricos, en cuanto que com- 
parten un similar marco de pensamiento, el de la filosofía alemana (sobre 
todo, de Heidegger, amén de la huella que en ellos ejerce Husserl), que les 
lleva a enfrentarse con el positivismo. En Ingarden, el marco de la feno- 
menología da sentido a todas y cada una de las piezas de su sistema ana- 
lítico lo que no es admisible en el caso de Mukarovsky, por su distinción 
entre «artefacto» y «objeto estético», sobre el que recae la mayor parte de 
su investigación posterior. 

Ingarden, que también esboza la misma diferenciación (dimensión 
material y estética de la obra de arte), prefiere centrarse en la primera a fin 
de indagar en la relación que el lector mantiene con la obra, a través del 
ejercicio de concreción que representa la lectura del texto (en esta postura, 
debe verse una nueva vía abierta para que la Escuela de Constanza — § 
15. 1.2 — formule algunas de sus mejores tesis). 

El pensamiento de Ingarden reposa sobre la valoración de la obra 
literaria como objeto intencional y heterónomo, lo que la independiza 
tanto de las objetividades reales como de las ideales, al estar directamente 
relacionada con un acto concreto de conciencia. 

Ingarden esbozó una curiosa teoría de los cuatro estratos para ana- 
lizar la naturaleza de la obra literaria: el primero sería el de la raíz material 
de la obra y correspondería a las palabras y sonidos, sobre el que se asienta 

-> '^^ Esbozado ya en 1930, en su Das literarische Kunstwerk, cuya 3.^ ed (1965) se traduce 
f en The Literary Work ofArt: An Investigation on the Bordelines of Ontology, Logic 

andTheory of Literature , Evanston, Northwester University Press, 1973 [trad. 
portugués: Lisboa: Fundafáo C. Gulbenkian, 1979]. De 1937 ej Cognition of 
the Literary Work ofArt, Evanston; Northwestern Univ. Press, 1973. 
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el segundo, el de las unidades significativas, soporte del tercero, el de los 
objetos representados, que remiten al cuarto, el correspondiente a los as- 
pectos esquematizados, o mundo de las imágenes. Los cuatro estratos con- 
forman lo que Ingarden denomina la «estructura esquemática», una red de 
relaciones que el lector debe completar al asumir el conjunto de valores y 
propuestas que el texto encierra. En esta «estructura esquemática» hay 
objetos reales, que determinan una sola interpretación, junto a otros ob- 
jetos indefinidos, que han de ser rellenados o completados por el lector; 
cabe, en esta dimensión, la subjetividad del lector, un aspecto que era 
rechazado por Mukarovsky, quien prefería valorar la obra por los sentidos 
(transformaciones) histórico-sociales. Para Ingarden, como se comprueba, 
sucede al contrario: la obra literaria puede considerarse por sí misma, por 
la entidad estática y artística con que funciona. Y no es que Ingarden 
busque penetrar en la subjetividad del lector, sino que lo que pretende es 
ponerla en relación con las objetividades heterónomas que representan las 
estructuras textuales: 

La obra literaria, en cuanto tal, es una formación puramente intencional 
que tiene la fuente de su ser en actos de conciencia creativos de su autor, 
y cuyo fundamento físico está en el texto escrito o en otro medio físico de 
posible reproducción (como por ejemplo una cinta magnética). En virtud 
del estrato dual de su lenguaje, la obra es accesible intersubjetivamente y 
reproducible, de manera que se convierte en un objeto intencional inter- 
subjetivo, relativo a una comunidad de lectores. De este modo no es un 
fenómeno psicológico, sino que trasciende todas las experiencias de con- 
ciencia, tanto del autor como del lector'''. 

Tal es la principal diferencia que manifiestan sus postulados con 
respecto a los de los formalistas y a los de los estructuraUstas checos: 
Ingarden cree que es posible percibir y describir las condiciones en que se 
concreta la naturaleza estética de la obra de arte, como hecho material. 
Recuérdese que Mukarovsky abandona esta vía para preocuparse por el 
dinamismo que envuelve la obra literaria y por los sistemas en los que 
onfluye como signo. 

En todo caso, corresponderá a la semiótica soviética — y más en 
concreto a I. Lotman: § 10.2.1— encontrar la relación entre la visión diná- 

" Ver «Concreción y reconstrucción», en Estética de la recepción, ed. de R. Warning 
[1979}, Madrid; Visor, 1989, pp. 35-53; cita en p. 36. 
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mica de la obra de arte (Mukarovsky) y su comportamiento como entidad 
estática (Ingarden). 



.,. .,^^.,....,3.3. Una síntesis: F. Vodicka. 

Félix Vodicka, discípulo de Mukarovsky, asimila algunos de sus plan- 
teamientos para modificar parte de las teorías de R. Ingarden, en concreto 
la de la necesidad de contextualizar, en una trama sígnica, la obra de arte'^^. 
Vodicka concede máxima importancia a la realidad histórica a la que se 
enfrenta el texto y a la «repercusión» que esas oposiciones tienen en la 
creación literaria Vodicka plantea una historia de la literatura que des- 
criba la recepción y el uso concreto que se ha hecho de las obras. Para ello 
tiene que rechazar la tesis de «concretización ideal» de Ingarden, susti- 
tuyéndola por la noción de «concretización real», a fin de describir el valor 
que adquiere el texto en la trama de signos a la que se dirige. 

De cuatro procesos ha de dar cuenta una historia de la literatura de 
esta naturaleza. Primero, se debe reconstruir la norma literaria de una 
época, mediante las consideraciones críticas de los receptores de ese tiem- 
po histórico concreto o las reflexiones literarias de que las obras son por- 
tadoras. En segundo lugar, ha de procederse a la descripción de los valores 
de esa época, determinando una jerarquía de los mismos; este procedi- 
miento permitirá conocer las obras que no han sido admitidas por los 
receptores a los que se destinaban, quizá por la influencia de grupos de 
presión (un círculo literario, una editorial) que conviene identificar. En 
tercer orden, se podrá ya estudiar la efectividad estética de una obra con- 
siderando las transgresiones o aceptaciones que, de las normas de ese tiem- 
po histórico, realice ese texto: 

Todas estas tareas sectoriales están mutuamente conexionadas y entrelaza- 
das. No se trata naturalmente de un registro de los hechos que tienen que 
ver con las tareas nombradas, sino de la indagación de las tendencias bási- 
cas del proceso evolutivo (...) por ello un análisis cuidadoso de la historia 

Véase su Die Struktur der Literarischen Entwicklung, Munich: Fink, 197Ó. 

Tal es el título de uno de sus trabajos traducidos: «Historia de la repercusión de 
la obra literaria» [1964], en Lingüística formal y crítica literaria, Madrid: Alber- 
to Corazón, 1971, pp. 49-61. 
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literaria evitará generalizaciones que no contempla la compleja articulación 
de la norma literaria''^. 

Por último, en cuarto lugar, se deberá analizar el ámbito de influen- 
cia que una obra ejerce en los dominios literarios y en los extraliterarios; 
un texto puede intervenir en los comportamientos de un lector o de un 
determinado grupo colectivo. Como puede adivinarse, la teoría de Vodicka 
abre ya el camino a las incursiones con que Jauss e Iser configuran la 
llamada estética de la recepción. 

En resumen, las dos aportaciones fundamentales del estructuralismo 
checo a los estudios de teoría literaria se vinculan a la concepción semio- 
lógica del arte y al tratamiento ftincional de la lengua poética 




Ver «La estética de la recepción de las obras literarias», en Estética de la recepción, 
ed. cit., pp. 55-62; ideas y cita en p. 57. 

Indica José Domínguez Caparros: «Sorprende la actualidad de los planteamien- 
tos de la Escuela de Praga en todo lo referente a la lengua literaria. Cuando 
se leen los trabajos realizados en dicho círculo en la década de 1930, y se 
comparan con las discusiones, abundantísimas en la década de 1960, acerca 
del carácter del lenguaje literario, se tiene la sensación de que los plantea- 
mientos funcionalistas no han sido superados, ni en claridad expositiva, 
ni en poder explicativo de las particularidades de la lengua literaria». Teoría 
de la literatura, Madrid: Editorial Centro de Estudios Ramón Areces, 2002, 
p. 253 



4" 

El «New 
Criticism» 



Más que una corriente, el «New Criticism» repre- 
senta una actitud crítica; es decir, no cuenta con un res- 
paldo lingüístico, con unas reflexiones sobre el valor de 
la lengua literaria, sino que emerge de un enfrentamiento 
contra la crítica periodística que se venía desarrollando 
en Estados Unidos en las primeras décadas del siglo xx 
(de corte impresionista, del estilo del escritor británico 
Walter Pater). 

El propósito de trazar distintos acercamientos a 
la obra literaria surge en las universidades del sur de los 
Estados Unidos, en torno a la década de 1930 y cuaja 
ya, en el ensayo de John C. Ransom, publicado en 1941, 
con el nombre definitivo que se aplicará al grupo: The 
New Criticism, en el que planteaba un nuevo análisis de 
la obra de LA. Richards, Y. Winters y T.S. EÜot. 
Ransom era profesor en la Univ. de Varderbilt y allí 
coincidió con Alien Tate, colaborador de la revista The 
Fugitive; alumno suyo fue Cleanth Brooks, al que suelen 
vincularse los nombres de Robert Penn Warren y de 
Keneth Burke, cuya The Philosophy ofLiterary Form (tam- 
bién de 1941) puede considerarse un intento de fundir 
la crítica marxista con estas nuevas consideraciones. 
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Pasados diez años, Language as Gesture (1952) de R.P. Blackmur cierra estos 
planteamientos '^'l 

El carácter sureño de estos críticos se manifiesta en su talante con- 
servador, en ocasiones reaccionario, enfrentado, por ello, contra los avan- 
ces que la crítica marxista había conseguido en los Estados Umdos. No se 
puede hablar de un programa común a todos ellos; comparten ámbitos de 
trabajo -los departamentos de Hteratura de las universidades america- 
nas— y unas redes de influencias ejercidas por teóricos de la semántica, 
como I A. Richards -de 1924 es su Principies ofLiterary Criticism y de 1929 
su Practical Criticism^'- y W. Empson -en 1930 había publicado Seven 
Types ofAmbiguity a las que deben sumarse las aportaciones de poetas 
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Estudios generales por orden alfabético: Vítor Manuel de AcuiAR e Silva, Teoría 

Manuel Asknsi, «Capítulo 3. La teona literaria ^^/'^E^'^.^/^/";^^ ¿ 
neríodo 1900-1950», en Historia de la teoría de la literatura (el siglo XX hasta los 
años setenta) Volumen II, Valencia: Tirant lo Blanch, 2003, pp. 135-194; ^hns 
ZÍDfTcntícismandandLiterary Theory, 1890 to thePresent, London: Long^ 
mans 1996; Art Berman, From the New Criticism to Deconstructton. The recep- 
Zn ohMuralism and post-structuralism, Urbana and C hicago: Ijniv^ ot 11. 
no^ Press 1988' R P. Bt.ackmuk, New Cnttcism m the United States, Folcroit. 

Fdcroft Library Editions, 1975; K. Cohén, «Le "New Criucism aux 
États-Unis (i935-i95o)>>, en Poétique, 10 (1972), 2I7-H3; José \:)om>.uiA./. 
¿Z^lS^lTelría I: la literatura, Madrid: Editoral Centro de Estudios Ra- 
món Areces 2002 pp. 257-259; Franz Günthner, «Le New Cntiasm.,^xs 
Z^i^^;JZ ( '970) '96-iox; Mark JANKOVICH T/,. ^'^l^^ralj^kUaof^ 
New Criticism, Cambridge: Cambridge University Pif^,l^ ^993; J tendrá N a~ 
rayan Patnaik, The aesthetics ofnew criticism, New Delhi: Intellectual Pub. 
S^se 1982; D. ROBEY, «Angío-Amencan New Cnticism>>, en M.i.m L^. 
rary Theory. A Comparative Introduction, eds. A. Jefí ersc.n X D; Rj^^''/'^"^- 
don- Batsford Academic and Educational, 1989, PP. 73-9i; Wdham J^Spi k 
LiN V Michael Fischer, The New Criticism and Contemporary Uterary 1 heory: 
Conictions and Continuities, New York-London: ^^^"l^!"^! P^bhshmg Inc 
lOQc- Tosef SziLi, «The New Criticism», tn Literature and its Interpretatwn, ed 
Lalos Nyiro, The llague-New York: Mouton, 1979, Pp.,125-141; t-wa M. 
TriOMPSON, Russian formalism and Anglo-American new critmsm; a comparative 
The Ha2u¿- Mouton, 1971; Thomas D. Young, ed., Ibe New Criticism and 
^/.:.cfarloS^^ 

di la Crítica Moderna (mo-mo) [1986I, Madrid: Gredos, 1988, PP^ 2 7 .38, 

- Versión española: Lectura y crítica (Practical criticism) , Barcelona: Seix Barral, 196, ■ 

- Traducido al itahano: Sette tipi di ambiguitd, Tormo: Emaudi, 1965- 
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ingleses y americanos — Thomas S. Eliot, Thomas E. Hulme y Ezra 
Pound — cuyas reflexiones sobre la realidad poética y sobre sus modos 
constructivos constituyen para los profesores sureños un material de pri- 
mera mano, en el que poder asentar sus teorías'"'. 



;^í4.i.i, Thomas E. Hulme 

El antirromanticismo, por ejemplo, parece provenir de la actitud 
intransigente de Thomas E. Hulme (muerto en 1917), defensor a ultranza 
del tradicionalismo y, por tanto, enemigo del extremismo individualista de 
los románticos; frente al desorden y al caos de estos autores, preconiza 
modos estéticos cercanos al neoclasicismo, para prefigurar un mundo or- 
denado, disciplinado, medido, en el que el espíritu pueda alcanzar atisbos 
de perfección. Preocupado por las incertidumbres de la naturaleza del len- 
guaje, Hulme valora los métodos descriptivos, que permitan aprehender 
intelectivamente el objeto poético 



í 4.1.2. Thomas S. Eliot 

Thomas S. Eliot (1888-1965) hereda parte de estas posturas y concibe 
la poesía como un método de despersonalización, como un ámbito en el 
que el poeta debe negar su interioridad, su vida personal; las emociones y 
los sentimientos han de ser ajenos al proceso de la creación artística, que 
ha de manifestar, esencialmente, la realidad espiritual del creador, alejada 
de su dimensión material. Eliot plantea un consciente rechazo a los valores 
desnortados de su época, desde la angustiosa desesperanza de su Tierra 
baldía de 1922. Al contrario de Hulme, a Eliot el racionalismo del siglo 
\\\\\ o los sentimientos de la estética romántica de nada le sirven. En la 
poesía, ha de producirse una firme unidad entre intelecto y sentimiento. 

Aspecto estudiado por Brian Lee, «The New Criticism and the Language of 
Poetry», en Essays on Style and Language, Linguistic and Critical Approaches to 
Literary Style, ed. R. Fowler, London/Henley: Routledge and Kegan Paul, 
196Ó, pp. 29-52. 

Sus ideas aparecen, postumamente, en Speculations , New York: Harcourt, Brace 
and Company, 1924, libro del que cuidó su amigo H. Read. Hulme murió 
en plena guerra, en Francia. 
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Es crucial la tesis de Eliot de que un poema es un organismo que 
posee una vida interior, sólo desvelada en el análisis de su significado, 
perceptible en el modo en que se organizan sus materiales para suscitar ese 
conjunto de datos; la poesía no consiste en un libre despliegue de senti- 
mientos o de emociones, sino en un proceso de despersonalización, a tra- 
vés del cual el poeta logra trascender las imágenes de su ser, partiendo de 
esta paradoja: 

Yo diría que el poeta se siente antes que nada atormentado por la necesi- 
dad de escribir un poema (...) ¿Y qué experiencia es esa que el poeta arde 
en deseos de comunicar? Al tiempo de convertirse en poema acaso se haya 
hecho tan diferente de la experiencia originaria que apenas si será recono- 
cible. La "experiencia" puede ser resultado de una fusión de sentimientos 
tan numerosos y tan oscuros en sus orígenes que, aun en el caso de que se 
produjese la comunicación, el poeta se dará escasa cuenta de lo que comu- 
nica; y lo que ha de comunicarse no existía antes de que el poema estuviese 
terminado. La comunicación no explica la poesía'"'. 

En el ámbito de la interpretación, Eliot propuso la teoría del «corre- 
lativo objetivo», en donde, al hilo de un comentario de Hamlet, concibe la 
obra como una estructura autónoma, cuya significación sólo puede ser 
valorada y comprendida por el crítico, el único que puede diferenciar entre 
la buena y la mala poesía; su labor consiste en hallar ese «correlato» de la 
emoción que el artista pone en juego y «objetivarla», con métodos descrip- 
tivos, para que el lector pueda asimilarla. Se preocupa por determinar, 
también, los límites a que la actividad crítica debe ajustarse: 

No consigo recordar todas esas circunstancias ni reconstruir todas las con- 
diciones en que escribí; mucho menos podría un crítico futuro de mi obra 
tener conocimiento de ellas o, de conocerlas, comprenderlas; ni aun en el 
caso de que las conociera y comprendiera, encontrar en mis ensayos el 
mismo interés que tuvieron para quienes, al aparecer por vez primera, le- 
yeron esos ensayos con simpatía. No hay crítica literaria que en una gene- 
ración posterior pueda despertar más que curiosidad, salvo que siga siendo 
útil por sí misma para esas generaciones por su valor intrínseco al margen 
de las circunstancias históricas""^. 

' A^er su Función de la poesía y función de la crítica Í1933]. fad. Jaime Gil de Biedma 
[1955], Barcelona: Seix Barral, 19Ó8, p. 148. 
^ \'er su ensavo Criticar al crítico y otros escritos, trad. Manuel Rivas Corral, Ma- 
drid: Alianza, igó", p. i~. 



4. El «New Criticism» 



Tal es el valor esencial que los «new critics» deben a Eliot — desde 
el análisis de su obra poética: Ransom — y que amplían hasta el punto de 
concebir una historia literaria basada en la obra, no en el autor, dedicada 
al análisis de la estructura verbal, sobre la que reposa el texto, y ajena a 
otras preocupaciones de carácter impresionista. 
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4.1.3. Ivor A. Richards 

Al semantista LA. Richards (1893-1969), como ya se ha indicado, 
deben los críticos americanos el soporte lingüístico — el único — sobre el 
que cimentarán sus teorías. Obsérvese que este planteamiento hará que el 
análisis vaya de los aspectos semánticos a los concretos del lenguaje poé- 
tico, permitiendo incursiones en lo que se denominarán las unidades mí- 
nimas de las estructuras verbales de esa obra Hteraria. Richards se preocu- 
pó por rastrear los fundamentos lingüísticos de ese lenguaje Üterario, 
distinguible del científico, mediante la diferencia entre el lenguaje referen- 
cial y el emotivo Esa dimensión poética de la lengua la ponen en juego 
los múltiples significados con que aparecen las palabras en la estructura del 
poema, lo que conduce al fenómeno de que esa significación especial de la 
poesía sólo pueda ser valorada desde una perspectiva «contextual», la del 
poema en su conjunto'"'^; a fin de evitar las posibles desviaciones de los 
sentidos que el texto debe Hberar, Richards recomienda un método suma- 
mente «práctico» de crítica que requiere una «lectura atenta» {cióse rea- 
ding) que oriente al lector hacia el centro mismo de la obra literaria, ale- 
jándolo de las circunstancias biográficas del autor. 

Sin embargo, al margen de estas aportaciones, es importante precisar 
que LA. Richards asienta su doctrina estética en un psicologismo que los 
«new critics» no estarán dispuestos a compartir y, mucho menos, su pare- 

Pueden consultarse sus Fundamentos de crítica literaria [1924], Buenos Aires: 
Huemul, 1976. Ver, también, n. 3. 

Ver, por ejemplo, su «Poetic Process and Literary Analysis», en Th. Sebeok, ed., 
Styk in language, Massachusetts: The M.I.T, Press, 1964, pp. 9-23; no fue 
recogido en la traducción castellana de estas actas; Estilo del lenguaje, Ma- 
drid: Cátedra, 1974. 

Son conceptos que formula en su Lectura y crítica, Barcelona: Seix Barral, 1967, 
reimpreso con el título de Crítica práctica, ivladrid: Visor, 1991, más acorde 
con el original de 1929; Practical Criticism: a study of literary judgement. 
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cer de que el poema proviene de una red de impulsos afectivos, ordenados 
en la escritura y composición poéticas, y, por tanto, perceptibles y descrip- 
tibles a través del análisis. Richards, por ejemplo, no cree que pueda haber 
categorías objetivas — como el ritmo o la trama — en una obra poética, 
justo lo contrario de lo que se afanarán en buscar los críticos americanos. 



4.1.4. Wiliiam Eiiipsoii 

Por último, W, Empson (1906-1984), continuador de Richards, apro- 
vecha la diferencia que éste establece entre función referencial y función 
emotiva para practicar un método de análisis basado en el fenómeno de la 
ambigüedad poética, que permitiera valorar la densidad significativa que 
las palabras alcanzaban en el interior de un poema. Las palabras son con- 
cebidas como núcleos de connotación, referidos a la crisis de un tiempo y 
a la transformación de sus valores sociales. 

Obsérvese, por tanto, que esta plural y heterogénea disposición de 
influencias y de perspectivas (poesía, filosofía del lenguaje, crítica lingüís 
tica) es la que provoca que los «new critics» sean incapaces de alcanzar una 
coherencia unificadora en sus métodos de análisis y que, en buena medida, 
éstos conduzcan a contradicciones y ambigüedades, de las que sólo queda 
en pie la proposición de una teoría a la que debe la crítica americana la 
apertura — y la remoción — de nuevas formas de pensamiento 

_ ,,,, 4.2. Los errores de !a crítica 

extrínseca 

Sin llegar a determinar un claro sistema de análisis, corresponde a los 
«new critics» encabezar una reacción contra los críticos historicistas, pre- 

Lo resume así Keith Cohen: «Les valeurs absolues dont les New Critics poursoui- 
vaient la quéte étaient constamment remises en question par différentes 
formes de positivisme (leur véritable béte noire). D'oü l'habitude chez eux 
de souligner Ies différences entre poésie et science. Une de leurs cibles 
principales fut le freudisme, et tout ce qui dans la psychologie béhavioriscc 
et la psychologie des profondeurs pouvait s'appliquer á la littérature», art. 

íit., p, 21}. 



4- El «New Crit' 



ocupados por el análisis de los valores externos de la obra, y los críticos 
impresionistas, convencidos de poder penetrar en el ámbito interior del 
autor. Señalan contra ellos «cuatro falacias» que, de algún modo, se convir- 
tieron en soporte de su labor crítica. 

Primeramente, W.K. Wimsatt y M.C. Beardsley advirtieron sobre la 
«falacia intencional», es decir sobre el riesgo de confundir el poema con las 
circunstancias que pudieran estar en sus orígenes; el crítico podría preten- 
der reconstruir esa trama de factores preliminares a la creación poética y 
convertirla en criterio de su investigación poemática; se autorizaría, así, la 
indagación psicológica del poema, lo que permitiría valorar el plano de la 
biografía del autor como factor esencial para el conocimiento del texto; 
este proceso conduciría al relativismo, dentro de una línea que, en filosofía, 
se conoce como 'falacia genética""^ Es importante, sin embargo, hacer 
notar que éstos son, precisamente, los planteamientos que adoptará la 
llamada, por algo, «estilística genética» (es decir, autorizar el estudio psico- 
lógico de los autores como componente del desarrollo crítico). 

En segundo lugar, se desmonta la «falacia afectiva», que consiste en 
confundir el poema con los «resultados» que, supuestamente, ha de provo- 
car en el lector; éste es el cauce más seguro para construir una crítica 

subjetiva e impresionista, puesto que se valoran los modos particulares 

siempre arbitrarios— con que los lectores han reaccionado ante los textos; 
según los «new critics», por esta vía, se conformaron patrones críticos que 
atendían a lo «personal» (sin tener en cuenta ningún soporte Üngüístico, 
smo sólo los aspectos emotivos que la obra producía) o a lo «histórico» 
(formulando una abstracta visión de hipotéticos gustos que deberían co- 
rresponderse con los de una época concreta)"". 

En tercer orden, se apunta a la «falacia de la imitación y de la forma 
expresiva», es decir a la creencia de que el poema es reproducción fiel de 
las experiencias y vivencias del autor; hay, en esta postura, una reacción 
contra algunos de los experimentos vanguardistas que concebían la poesía 
como una liberación de la psicología del creador, de modo que cualquier 
lenguaje —incluso el caótico— estaría manifestando la realidad del espíritu 

Ver The Verbal Icón: Studies in the Meaning of Poetty, Lexington: University of 
Kentucky Press, 1954 (los dos primeros ensayos en colaboración con Mon- 
roe C. Beardsley). 

De todos modos, al margen de estas advertencias, otros movimientos críticos 
(ver capítulos xiv y xv) defenderán al receptor como cauce de análisis de la 
obra, planteando nuevas perspectivas de conocimiento de ese texto. 
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poético; no admiten los «new critics» que el poema surja como imitación 
directa de un fenómeno interior o de un objeto exterior observado por el 
poeta; llaman la atención, de este modo, sobre la serie de transformaciones 
que, con posterioridad a la creación, puede poner en juego el creador de 
la obra literaria'". 

Por último, y en cuarto lugar, se lucha contra la «falacia de la comu- 
nicación», o lo que es lo mismo contra la tendencia de los críticos a ver en 
los poemas idearios o doctrinas particulares que han de ser puestas de 
manifiesto por sus análisis. No hay que tergiversar la relación del poema 
con su «verdad», lo que impHca otorgar un nuevo sentido a la clásica divi- 
sión de fondo y forma, según la cual el valor esencial del conocimiento 
crítico no ha de incidir en el mensaje del texto, en lo que podría, también, 
denominarse la «paráfrasis» textual. En este punto, los «new^ critics» se 
apoyan en el hecho de que la lengua Uteraria posee unos usos diferentes a 
los de la científica; de entrada, no son iguales las dimensiones comunica 
tivas de estos modos expresivos, ya que la literaria pone en juego una red 
de significaciones múltiples, en las que se asientan los valores de la ambi 
güedad lingüística'". 

4.3. Los modelos d.e una crítii:: 
teórica 

Tras despejar el camino crítico, con la señalización de estas cuatro 
falacias, los «new critics» orientan su trabajo al estudio del texto Üterario 
en sí mismo, en lo que podría llamarse un proceso de «crítica intrínseca . 
mediante unas técnicas de anáHsis encauzadas por el mencionado proceso 
de cióse readings of texts, o lectura atenta de textos. 

Nótese que el rechazo de la crítica impresionista lo que pretendía 
era conformar una crítica objetiva, de la que quedaran excluidas las reac 
clones personales (las del crítico y las del autor, por supuesto); por elU» 

W. K. WiMsATT, «La manipulación del objeto: el acceso ontológico», en Criti.- 
contemporánea, ed. de M. Bradbury y D. Palmer, Madrid: Cátedra, 1974, \to 
73-98. 

Dos buenas síntesis de estas «falacias», en K. Cohén, art. cit., pp. 223-227 y M 
AsENSi, ob. cit., pp. 150-159. 
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Ransom indica que la crítica ha de ser «ontológica», es decir, debe atender 
a la obra literaria como modelo de fuerzas organizadas, de elementos jerar- 
quizados, donde cada componente se encuentra conectado con los demás, 
en una relación de la que surge una serie de tensiones, que determina la 
efectividad comunicativa de ese texto. 

Por esta vía, la manida distinción de fondo y forma adquiría una 
nueva orientación; lejos de los usos parafrásticos de los críticos historicis- 
tas, ahora se pone en juego la primacía de la forma sobre el mensaje; es la 
realidad formal la que concede sentido a la trama de ideas que de un texto 
puede provenir, y es esa forma la que configura una sola significación, más 
valiosa que la que revela una simple y superficial indicación del argumento 
de la obra. 

Por ello, la noción de estructura se impone sobre cualquier otro 
planteamiento del análisis. La tarea de la crítica ha de impulsar ese descu- 
brimiento de la estructura que está tras cada texto, lo que Cleanth Brooks 
denominaba la primacía del esquema subyacente (o pattem) de todo poema. 
Precisamente, la atención que se otorga a la valoración estructural del 
texto es lo que posibilita el análisis intrínseco de esa obra, ya que en esa 
estructura es donde han de revelarse los signos — sus relaciones, sus posi- 
bilidades de conexión — y la significación polivalente que de los mismos se 
desprende; estos aspectos no pueden fiarse — recuérdese — a la subjetivi- 
dad del receptor. 

Debe, entonces, mediante un juicio objetivo"', alcanzarse una estruc- 
tura discemible del texto de la que dependan los valores estéticos que pue- 
den llegar a conocerse; ahí es donde las evaluaciones e interpretaciones de 
los rasgos formales adquieren su verdadero sentido y donde, a la vez, pue- 
den encontrarse planos y planteamientos con los que configurar el análisis 
concreto del texto: connotaciones, puntos de vista y juego de significacio- 
nes del poema (C. Brooks"''), que nada tendrán que ver con una crítica 
-ubjetiva (en la que el exégeta acaba encerrado en sí mismo), sino con una 
•. aloración objetiva que permite comprender algunos de los modos de rea- 
lización del poema. Así, por ejemplo, las connotaciones desprendidas de la 
:cd de palabras que conforma el poema orientan hacia los puntos de vista 
n>critos en ese texto; tales perspectivas trazan el eje significativo que 

El propiciado por la superación de las cuatro falacias antes indicadas. 
" ' Ver su «The Language of Paradox», en The Language of Poetry [1942], Princeton: 
Princeton University Press, 1972, pp. 37-61, 
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permite apreciar el verdadero contenido (formal siempre) del texto anali- 
zado. En todo caso, queda claro que, para los «new critics», la significación 
de un texto se descubre en la complejidad de las perspectivas que puede 
generar en el lector, porque previamente las ha albergado en su mterior. 
Por eso, hay que huir de la paráfrasis y atender al contexto que conforma 
la estructura del poema; tales son los mecanismos que debe desvelar la 
tarea crítica. 

Es cierto que estos autores no pudieron configurar un sistema de 
análisis único; tampoco lo pretendieron, convencidos como estaban de que 
cada obra literaria posee su peculiar estructura y de que cada una debe 
valorarse con métodos distintos; sin embargo, sí que insistieron en la ne- 
cesidad de efectuar una «lectura crítica» mediante la evaluación de unas 
técnicas poéticas que guiaran la comprensión de ese texto. Lo que querían 
evitar, a toda costa, es que el crítico actuara guiado sólo por su intuición; 
antes al contrario, debía de actuar bien pertrechado por los conocimientos 
y los métodos de la crítica. 

v:\'-..;c .4.3. í . El COI H <° " i í I ií ^ I í r o i f ' ' ! 
cid poema 

El orden de actuación de esta dimensión crítica es inductivo, par- 
tiendo de las unidades menores hasta llegar a perspectivas más ampUas del 
conocimiento poético. Sobre la base de las ambigüedades, reveladas por el 
análisis de denotaciones y connotaciones de las palabras"^ y resueltas en 
esa compleja red de tensiones y de fuerzas significativas, se examinan las 
fiinciones con que operan determinadas categorías gramaticales, ya que de 
ellas dependen las imágenes y los valores literarios que en esa obra puedan 
suscitarse. Precisamente, uno de los logros de los «new critics», en el do- 
minio de la lengua poética, se refiere al tratamiento que se concede a la 
metáfora como un mecanismo señaUzador de los signos y de los símbolos 

Como resume Aguiar e Silva, «Alien Tate considera igualmente el objeto poé- 
tico como un conjunto orgánico resultante de la extensión, elemento concep - 
tual y denotativo del poema, y de la intensión, elemento connotativo, cons- 
tituyendo la tensión del poema la superación, la unificación de aquellos dos 
factores», Teoría de la literatura, ob. cit., p. 426. 
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que el poema pone en juego (en la línea de las investigaciones promovidas 
por LA. Richards"^). 

Un análisis microscópico de esta naturaleza debe extenderse a toda 
muerte de procedimientos conectados con la dimensión contextual propi- 
ciada por esa obra: examen de elementos retóricos (con especial incidencia 
en los juegos de palabras o en los valores de los que depende la ironía), 
evaluación de los ejes rítmicos y de los factores, de armonía del texto, 
determinación de las regulaciones estructuradoras del poema (paralelismos, 
correlaciones, simetrías, contrastes). La poesía se origina en el enfrenta- 
nuento de los distintos niveles de significado que esas estructuras formales 
aeneran, en las incongruencias con que son violentadas las leyes lógicas del 
lenguaje referencial. 

Se trata de métodos orientados fundamentalmente al texto poético, 
cuva tonalidad, ambigüedad y simbolismo constituyen áreas de especial in- 
cidencia para revelar el conocimiento total del poema. En efecto, una y otra 
vez, lo que se pretende es eliminar cualquier aproximación extrínseca al 
texto, para fijar las bases que permitan la absorción del significado global de 
ese poema, de su unidad orgánica. Sólo una vez efectuada esta operación, 
algunos de los «new critics» consideran la posibilidad de recurrir a algunos 
planos de crítica extrínseca como la biografía del autor, que sí puede ser te- 
nida en cuenta en función de los textos, pero nunca de modo contrario"'. 



4.3.2. El análisis de la prosa 

La valoración de la prosa resulta más compleja, al carecer de recursos 
formales sobre los que asentar la evaluación crítica. Para Cleanth Brooks, 
los textos en prosa poseen un método explícito y directo de exposición o 
de articulación comunicativa del que carece la poesía"*, que sólo manifies- 



Lo destaca Franz Günthner: «De nombreuses observations, telles que la distinc- 
tion entre une métaphore de sens et une métaphore d'émotion, la relation 
entre l'émotion et le sens, les fonctions du langage figuré, et aussi les remar- 
ques concernant Ies problémes de l'enseignement de la littérature seraient 
encoré á discuter», en «Le New Critkism», art. cit., p. 98. 
, Ver, al respecto, A. Porqueras Mayo, «El "New Criticism" de Yvor Winters», 

I en Historia y estructura de la obra literaria, Madrid: C.S.LC, 1971, pp. 57-63- 

f Puede verse su «Irony as a principie of structure», en Literary opinión in America, 

l ^Essays lUustrating the Status, Methods and Problems of Criticism in the United 
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ta sus intenciones significativas mediante métodos indirectos como la me- 
táfora, los símbolos o los mitos. Incluso, parece que la prosa, en algunos 
«new critics» como W.K. Wimsatt Jr., se llega a aproximar al lenguaje no 
literario, por la primacía del carácter lógico de sus significaciones. En cier- 
ta manera, el rechazo de los métodos críticos basados en la paráfrasis 
afectó a la valoración de las obras en prosa, precisamente por la facilidad 
de estos textos a dejarse resumir, a prestar su estructura lógica y racional 
al trazado de simples esquemas de ideas. 

Por ello, los «new critics» atienden, fundamentalmente, a ios princi- 
pios que intervienen en la composición de una novela o de un drama; ahí 
sí es posible valorar los puntos de vista de los que depende la articulación 
del texto, o los planos que conforman la estructura del argumento, o los 
métodos en que se fundamenta la caracterización de los personajes, o, en 
suma, los principios que rigen la construcción y evolución de los temas. 

Con todo, en ningún caso, se llega a bosquejar una valoración «mi- 
croscópica» como la que permiten los poemas, aunque no se renuncia a 
perfilar los cauces por los que pueda aprehenderse la significación general 
del texto. También, en un texto en prosa, pueden fundirse los factores de 
la «estructura lógica» a la que obedece con los principios de la «textura 
local» que, en esa obra, se han concretado. 

- 4.3.3. La historia literaria 

La atención que se concede al análisis intrínseco del texto anula 
cualquier otro tipo de incursión metodológica, incluyendo el normal desa 
rrollo que podía haber alcanzado la construcción de una historia literaria. 

En un principio, para los «new critics», historia de la Hteratura equi- 
valía a ordenación de los factores de la crítica extrínseca contra la que 
ellos reaccionaban (el biografismo, la historicidad, la paráfrasis). Trataban 
de liberar a la obra Hteraria de su «condición» histórica para poder con- 
siderarla en lo que ella era por sí misma. Esta circunstancia no implica- 
ba abolir el conocimiento de lo histórico, sino alejarlo de la dimen 
sión cronológica con que esos textos eran ordenados y ubicados en unos 

States in the Twentieth Century, ed. de Morton D, Zabel, Gloucester Mass.: 
Peter Smith, 1968', II, pp. 729-741. 
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ejes de fechas que nada explicaban de los valores que llevaban en su cons- 
trucción"^. 

Se procedió, por tanto, a una selección guiada por las preferencias 
estéticas de poetas-críticos como T.S. Eliot, al que se debe la recuperación 
de buena parte de la poesía metafísica inglesa. Para Eliot, la historia de la 
literatura no describe lejanías, sino que determina procedimientos de si- 
multaneidad de unos textos con otros, en un permanente diálogo de las 
obras Uterarias entre sí, formulando un principio que alienta los métodos 
básicos del comparatismo. Es evidente que esta idea puede hacerse patente 
en el campo de la expresión poética, pero no tanto en el de la creación 
prosística o en el de la articulación dramática. De ahí, como ya se ha 
indicado, que el mundo de la poesía resulte uno de los campos privilegia- 
dos de análisis de los «new critics». 

Sin embargo, esta postura, ciertamente extremada, se restañó con el 
tiempo, al surgir la necesidad de trazar «contextos» sobre la base de la 
estructura de los poemas analizados. Esta llegó a ser la vía por la que 
algunos teóricos llegaron a diseñar unos nuevos planteamientos de histo- 
ricidad literaria"". Incluso, otros autores, como Cleanth Brooks, acaban 
por aceptar la información que la historia proporciona para penetrar en la 
dimensión (intrínseca) del poema. 

' 4.4. La Escuela de Chicago 

Una de las circunstancias más negativas de los métodos del «New 
Criticism» afecta al desarrollo y conocimiento de los géneros literarios, 
categorías que para nada tienen en cuenta, por la dimensión histórica y 
extrínseca de sus formulaciones. 

Resume M. Asensi; «No niegan el papel fundamental que la historia pueda tener 
como antecedente y determinante de una obra literaria, pero afirman que el 
vínculo que establecemos entre las condiciones históricas de las que surgió 
un texto y el texto mismo, ha de ser establecido desde el presente de una 
lectura crítica, lo cual significa que es en realidad dicha lectura crítica la que 
antecede a la relación entre historia y literatura», p. 159. 
"° Ver «Historia literaria» de R. Wellek y A. Warren, en su clásica Teoría literaria 
[1948, trad. 1952, con pról. de D. Alonso}, jVIadrid: Gredos, 1985, pp. 303- 
323, en donde señalan que «una época no es un tipo ni una clase, sino una 
sección de tiempo definida por un sistema de normas que está inserto en el 
proceso histórico y que no puede desprenderse de él», p. 319. 
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Frente a estas intransigencias críticas se alza una corriente de neoaris- 
totelismo que tiene su eje en el ambiente universitario de Chicago'^'. En 
un principio, acuerdan con los «new critics» en el tratamiento intrínseco 
que debía darse a los textos, aunque ellos valoraran más la determinación 
de métodos de formalización textual, con los que construir una nueva 
visión de la Teoría y de la Crítica literarias. El principal ideólogo de este 
movimiento fue Ronald S. Grane, que recogió en su Critics and Criticism: 
Ancient and Modern (1952) las distintas opiniones que, a lo largo de la 
década de 1940, habían ido constituyendo críticos como W.R. Keast, Nor- 
man MacLean, Eider Olson y Bernard Weinberg. Compartían un mismo 
interés por considerar la crítica como un método de acercamiento a la 
filosofía y a las humanidades en general. 

Aristóteles, con la recuperación de las líneas esenciales de su Poética, 
propició ideas para construir un nuevo modelo teórico de análisis. Crane 
valoró la Poética como una verdadera invitación — quizá la mejor que nunca 
la crítica hubiera podido llegar a trazar — para diseñar estructuras de co- 
nocimiento literario, basadas en hipótesis o instrumentos inductivos, que 
permitían valorar cómo ocurría la construcción de la estructura poética, 
estableciendo una nueva noción de crítica literaria, atingente al fenómeno 
de la creatividad artística: 

Entenderemos por crítica literaria todo discurso razonado sobre las obras 
literarias de ficción cuyas afirmaciones sean básicamente afirmaciones acer- 
ca de las obras mismas y apropiadas a su carácter en tanto producciones 
artísticas 



listudios específicos dedicados a este movimiento; Javier García Rcjdrí- 
GUEZ, «Hacia una retórica neoaristotélica; La Escuela de Chicago», en 
Castilla. Estudios de Literatura, 18 (1993), 89-97, más La Escuela de Chicago: 
Historia y poética, Madrid: Arco/Libros, 1998 y, sobre todo, su compila- 
ción de Neoaristotélicos de Chicago, con pról. de Wayne C Booiii, Madrid: 
Arco/Libros, 2000; E. Vivas, «The Neo-Aristotelians of Chicago» [1953]. 
en The Artistic Transaction and Essays on Theory of Literature, Columbas: 
Ohio State University Press, 1963, pp. 243-259; W. Watson, The Architec- 
tonics of Meaning: Foundations of the New Pluralism [1985], Chicago: The 
University of Chicago Press, 1993; D. Ynduráin, «La Escuela de Chi 
cago», en Introducción a la metodología literaria, Madrid: SG.E.L., 1979- 
pp. 6Ó-69. 

En Chicago: The University of Chicago Press, 1952; con versión abreviada: Critics 
and Criticism: Essays in Method, Chicago: Phoenix Books, 1957 y 19Ó0. 

En «Historia versus crítica en el estudio de la literatura» {1967I, en Neoaristoté- 
licos de Chicago, pp. 39-65, p. 50. 
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Nada tiene que ver la crítica con el simple fenómeno de la «aprecia- 
ción literaria», en la que intervienen la intuición imaginativa y la sensorial; 
este conocimiento, aun siendo rico e intenso, no proporciona un grado 
suficiente de comprensión de las obras literarias, en cuanto productos 
artísticos; por ello, Grane considera que la búsqueda de la personalidad de 
los autores en sus textos pertenece a la psicología, la del espíritu de la 
época a la historia o sociología, la de un ideario moral a la ética, la de una 
verificación del propio ser del lector a la autobiografía, para indicar: 

La crítica literaria, tal y como nosotros la entendemos, no es ninguna de 
estas cosas; es simplemente el estudio riguroso, al mismo tiempo analítico 
y evaluativo, de las obras literarias como obras de arte (p. 51). 

Por ello, los autores de Chicago persiguen reconstruir una Estética 
más que describir unos procedimientos concretos de penetrar en los tex- 
tos. No creían posible esa metodología única y prefirieron la pluraUdad de 
perspectivas que podía surgir de un pensamiento crítico — el de Aristóte- 
les — que es el que intentaron recuperar a toda costa""*. Pieza angular de 
esta nueva visión del fenómeno literario será el tratamiento que se otorga- 
rá a los géneros, como marcos orgánicos de construcción literaria, o la 
determinación que volverá a alcanzar la concepción de la obra por su 
unidad 

Conceptos como 'fábula', 'imitación', 'carácter' o 'pensamiento' se 
consideran de enorme valor para conocer el texto en su totalidad, ajenos 
ahora a la visión fragmentaria con que los «new critics» estudiaban los 

Es crucial, a este respecto, el análisis de Eider Oi.son, «Introducción a la poética» 
{1952], en donde señala: «el pluralismo, al tener en cuenta tanto la doctrina 
como el método, mantiene la posibilidad de una pluralidad de formulacio- 
nes de la verdad y de los procedimientos filosóficos; en definitiva, de una 
pluralidad de filosofías válidas», en Neoaristotélicos de Chicago, pp, 111-143, p. 
"3- 

Sobre todo, los dramáticos como apunta el mismo Grane, asentando sus razo- 
namientos en la Poética de Aristóteles: «De este modo, la poesía y las for- 
mas de la poesía son las consideraciones básicas en el tratamiento aristoté- 
lico de la obra dramática (...) Ahora bien, para Aristóteles la poesía es, 
en el sentido más específico, el arte de construir un todo cuya materia 
es el lenguaje utilizado solo o embellecido con el metro y con la música 
y cuya forma de organización es el modelo de algún tipo de acción o de 
pasión humanas que, como tales, pueden ser hechas verosímiles y emocio- 
nalmente efectivas para nosotros en las palabras y en el ritmo de la obra 
completa», «Variedades de la crítica dramática» {19Ó7], en Neoaristotélicos de 
Chicago, pp. 147-171, p. 157. 
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textos, creyendo además que todos ellos podían funcionar de la misma 
manera. Todas estas líneas de pensamiento convergen, además, en una 
revisión de los programas educativos de las universidades americanas "^ 



'''' Precisa J. García Rodríguez: «Este plan pluralista estaba unido a un plan de 
renovación pedagógica y de reorganización e innovación en los planes de 
estudios de la Universidad de Chicago que terminó extendiéndose y aplicán- 
dose en otros muchos lugares», Neoaristotéíkos de Chicago, p. 25, Fue medular, 
por ejemplo, la diferencia que Grane establece entre «crítica literaria» e 
«historia de la literatura» subordinando ésta a la primera. 



5- 

El origen de la 
descriptiva 



El Romanticismo, entre otras herencias, orienta los 
estudios literarios hacia el plano del estilo, rompiendo 
con la normativa de la retórica como único instrumento 
para juzgar el valor de una obra determinada; esta disci- 
plina clásica quedará desplazada a una posición marginal 
en el conocimiento de la literatura"'', creándose, en el 
siglo XTX, dos cauces de análisis literario determinadores 
de los dos movimientos que, en esta centuria, se simul- 
tanearán: por un lado, la vía historicista (amparada en el 
avance de la gramática histórica fundamentalmente), por 
otro, la visión existencialista, que consideraba que la obra 
literaria había de reflejar la experiencia de los indivi- 
duos"**. Ese mundo interior es el que se pone de mani- 



En un proceso que alcanzará hasta la mitad del siglo xx, 
cuando se produce una revalorización de los estudios 
retóricos (ver, luego, cap. xvn). Conviene, no obstan- 
te, advertir que algunos autores, como Alicia Yllera, 
consideran que el resurgimiento de la retórica no es 
más que una forma de «Estilística gramatical y retóri- 
ca» (en 'iu Estilística, poética y semiótica ¡iteraría, oh. cit., 
pp. 14-17). Puede verse, también, el planteamiento de 
Roberto Fernández Retamar, Idea de la estilística 
[1958], La Habana: Editorial de Ciencias Sociales, 1976, 
pp. 22-24. 

" Ver Serge Doubrovsky, «Crítica y existencia», en Los cami- 
nos actuales de la crítica [1967], Barcelona: Planeta, 1969, 
pp. 173-189, en donde se traza la línea que lleva de 
Valéry y Mallarmé a Blanchot y Sartre. 
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fiesto a través del esti/o, como expresión lingüística que es del pensamien- 
to '"^ 

Se conforma, así, esta nueva orientación de los estudios humanís- 
ticos, denominada Estilística, centrada en la expresión lingüística que ca- 
racteriza a una obra, a un autor o a una época Por ello, hasta los 
primeros años del s. xx, hasta que la lingüística no adquiere su dimensión 
de ciencia, la Estilística no obtiene su perfil definitivo, comcidiendo, ade- 
más, con el desarrollo de las teorías del formalismo ruso con el que 
acuerda en buena parte de sus planteamientos, a pesar de la incomuni- 
cación entre sus representantes. Piénsese, sólo, en el rechazo común al 
positivismo del siglo xix, al alejamiento de la naturaleza historicista con 
que se ordenaban los datos y los hechos Hterarios. Formaüstas y repre- 
sentantes de la Estilística coincidían en su pretensión de valorar el objeto 
poético, por sus cualidades inmanentes, existenciaHstas como se ha su- 
gerido antes 



En principio, se tiende a distinguir dos escuelas, inspiradas por las 
valoraciones lingüísticas que se ponen en juego en la primera década del 



Tal es la línea de análisis determinada por llumboldt, quien veía en el lenguaje 
un ergon y una energcia, es decir un poder creativo con el que resulta factible 
expresar una vivencia de la realidad. «El idealismo Imgüístico alemán acen- 
tuó la idea, presente en Humboldt, del lenguaje como proceso, como ener 
geia, como creación», enJ.M." Pozuelo Yvancos, Teoría del lenguaje literario, 
ob. cit., pp. 22-23. 

''° José JVI.'' Paz Gago señala los límites borrosos de los primeros momentos de esta 
tendencia: «Bajo el nombre de Estilística se han agrupado innumerables 
trabajos de las más diversas orientaciones y tendencias, de modo que se 
convirtió en otro cajón de sastre en el que cabía casi todo: desde estudios de 
retórica, preceptivas tradicionales o manuales sobre el arte de escribir, hasta 
textos de teoría lingüística, de comentarios de texto literarios o monografías 
sobre obras y escritores orientadas desde las más variadas perspectivas 
metodológicas: estética ideaUsta, narratología o semiótica textual». La Esti- 
lística, Madrid: Síntesis, 1993, p. 15. 
Lo señaló M.Á. Garrido Gallardo: «Así, pues, la especificidad de la Estilística 
como discipHna lingüística parece que supone la noción de «lengua poética». 
El contemplar su existencia como función autónoma se debe en gran medi- 
da al Formalismo ruso», ver «Presente y futuro de la Estilística», en Revista 
Española de Lingüística, 4:1 (1974), 207-218; cita en p. 210. 
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siglo xx''^ Se habla, así, de «escuela idealista alemana», conectada con los 
fenómenos del lenguaje observados por Humboldt y proseguidos 
por Wundt y Schuchard, defensores de una concepción del lenguaje pura- 
mente individual; se trata de desarrollar la idea de la energeia, es decir, la 
consideración del poder creador del lenguaje; sucesores de esta línea serían 
K. Vossler y L. Spitzer, asentados en las teorías estéticas de B. Croce. 
Por otro lado, se aprovecha la distinción saussureana de lengua y habla, para 
girar el interés de estos estudios desde los estilos individuales a los colec- 
tivos, incidiendo en una visión global y analística de los hechos analiza- 
dos. Esto es lo que ha permitido hablar de una «estilística de la expre- 
sión» (descriptiva, con la pretensión de valorar el estilo como plano del 
pensamiento colectivo) frente a una «estilística del individuo» (de orien- 
tación genética y que concibe el estilo como plasmación del pensamien- 
to del individuo, que, a su vez, obtiene su fundamento en la realidad co- 
lectiva)'". 

Con todo, esta clasificación parece insuficiente dada la pluralidad de 
perspectivas que se determinan a la hora de trazar acercamientos al estilo 
literario Aceptando, entonces, la división de Guiraud, conviene comple- 
mentarla con una nueva orientación, que de alguna manera viene a ser una 
síntesis de las dos ya apuntadas. El cuadro sería el siguiente: 

i) Estilística descriptiva. Desarrollada en Francia principalmente. 
Toma como base la concepción de Saussure de la lengua como sistema. Es 
la estilística que Ch. Bally y sus discípulos despliegan como medio de 
conocer la obra literaria. Puede llamarse, también. Estilística de la expre- 
sión o de la lengua. 

Más allá de estas tendencias, es fundamental el volumen de Helmut Hatzfeld, 
Bibliografía crítica de la nueva estilística (Aplicada a las literaturas románicas), 
JVladrid: Gredos, 1955, en el que comenta y cataloga 2045 estudios de la más 
diversa naturaleza, aunque con el común denominador de ser estudios sobre 
el «estilo». 

Ver Fierre Guiraud, La Stylistique [1954], París: P.U.F., 1970, a estos dos grupos 
añade una «estilística funcional» y otra «estructural». Bien es cierto que en 
m Essai de stylistique, París: Klincksieck, 1970, apunta otra clasificación: por 
una parte, estaría la «estilística del habla» (es decir, la crítica estilística, 
centrada en la explicación de textos) y, por otra, la «estilística de la lengua» 
(la que posee una pretensión de descripción categorial), en la que habría que 
reconocer una estilística descriptiva, otra funcional y una tercera genética. 
'''' Buen resumen de estas clasificaciones ofrece José Domínguez Caparros en su 
Teoría de la literatura, pp. 304-307. Ver, también, M.Á. Garrido Gallardo, 
«Capítulo 3. El Estilo. La Estilística», en Nueva introducción a la teoría de la 
literatura, Madrid; Síntesis, 2000, pp. 79-107. 
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2) Estilística generativa O genética. Influye, en ella, de modo determi- 
nante, la figura de B. Croce. Puede dividirse en dos grupos de desarrollo: 
el primero lo representa la escuela filológica alemana y contaría con K. 
Vossler como enlace entre Humboldt y los nuevos teóricos del siglo xx (de 
los que singularmente destaca la labor de Leo Spitzer); el segundo estaría 
constituido por los críticos españoles Dámaso Alonso y Amado Alonso, 
quienes, como herederos que son de la tradición filológica de Menéndez 
Pidal, mantienen estrecho contacto con el espíritu de la crítica alemana. 
Esta tendencia incide en el plano del ha¿?/a de la clasificación saussureana. 
Recuérdese que por la atención que se concede al plano del autor se ha 
conocido este movimiento como «Estilística del individuo» o bien «Crítica 
estilística»'^'; en términos de D. Alonso, ésta sería la verdadera Ciencia de 
la Literatura 

3) Estilística funcional. Surge de la revisión que Coseriu realiza de la 
anterior dicotomía de Saussure, introduciendo entre lengua y habla, el 
concepto de norma. Por otro lado, aprovecha también el desarrollo de las 
funciones del lenguaje formulado por R. Jakobson. Su punto de partida es 
la consideración del estilo como desviación de una norma, en lo que tiene 
de aspecto creativo. Es una estíHstica que se desarrolla, de modo primor- 
dial, en Estados Unidos y cuenta, como representantes, con M. Riffaterre 
y S.R. Levin. También, por influjo de las corrientes de la crítica de la 
década de 1960, se le ha denominado Estilística estructural"'. 



5,2. Estilística descriptíva 

En buena medida, el Cours de linguistique genérale, que F. de Saussure 
no llegó a escribir, no deja de ser una suma de anotaciones que el hn- 



Tal es el título que José Luis Martín, reconocido discípulo de D. Alonso, da a 
su propuesta de análisis: Crítica estilística, Madrid: Gredos, 1973. 

Su estudio se desarrollará, en este manual, en el capítulo vi, § 6.3.1. 

Aquí será estudiada en el capítulo vil. Alguno de sus integrantes podría ocupar 
también plaza en el cap. xiii, que por algo se llama «Estilística y poética 
generativas». José M.' Paz Gago incluye esta última tendencia, trazando un 
cuadro de cinco líneas de desarrollo: a) Estilística Preestnicturalista. Escue- 
la franco-suiza; b) Estilística Idealista. Escuela alemana; c) Estilística 
Idealista Preestructural. Escuela española; d) Estilística Estructuralista. Es 
cuela francesa; e) Estilística Generativista. Escuela norteamericana; ver 
ob. cit., pp. 20-22. 
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güista suizo venía planteando como marco de sus acercamientos al ver- 
dadero problema que le obsesionaba: el análisis del estilo, o lo que es lo 
mismo, la diferente naturaleza que caracteriza al lenguaje literario frente 
al cotidiano '^^ 



5.2.1. Charles Bally 

No es extraño, entonces, que sus discípulos (lo que ha venido a 
llamarse escuela franco-suiza) se planteen las mismas cuestiones. Basta con 
ver la definición que de «Estilística» ofrecía Charles Bally en 1902'^': 

La Estilística estudia, por tanto, los hechos de expresión del lenguaje orga- 
nizado desde el punto de vista de su contenido afectivo, es decir la expre- 
sión de los hechos de la sensibilidad por el lenguaje y la acción de los 
hechos del lenguaje sobre la sensibilidad''*'^. 

Partía Bally de la consideración de que el lenguaje conforma un sis- 
tema de mecanismos expresivos, con el que se puede exteriorizar la parte 
«intelectual» del ser pensante del individuo; ahora bien, con el lenguaje no 
se expresan sólo ideas, sino sobre todo sentimientos; por ello, esos valores 
afectivos han de ser estudiados por una disciplina peculiar que es a la que 
Bally denomina «Estilística». Su objetivo ha de consistir en delimitar tales 
fenómenos expresivos, para estudiar, por orden, los «caracteres afectivos», 
los «medios» con que se producen y el «sistema expresivo» del que esos 
hechos forman parte (o lo que es igual: la relación que mantienen los 

Sabido es que Saussure dejó múltiples cuadernos con planteamientos muy diver- 
sos para acercarse a la resolución de ese problema; ver Antes de Saussure: 
selección de textos (187^-1924), Madrid: Credos, 1985. Apunta M. Asensi: «El 
objeto de estudio era, en efecto, no el lenguaje natural sino la escritura 
literaria representada por poesías clásicas como la latina o la hindú. Más 
precisamente: el objeto de indagación estaba constituido por las leyes de 
composición de dicha producción poética», Historia de la teoría de la literatu- 
ra. Volumen U, p. 53. 

No sólo fue discípulo, sino, a la vez, sucesor de F. de Saussure en la cátedra de 
gramática comparada y Lingüística general de la Univ. de Ginebra en 1913. 

En su Traité de stylistique frangaise Í1912], Ginebra-París: Georg-Klincksieck, I95I^ 
p. 16. Como comenta Hatzfeld, «Bally tiene el mérito de haber precedido 
a Vossler y Spitzer en la Estilística moderna», y sobre esta definición, seña- 
ló que «Bally revolucionó la Estilística tradicional y la convirtió en impor- 
tante rama de la Lingüística, no de la Literatura», en su Bibliografía, oh. cit., 
pp. 52-53. 
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hechos de sensibiHdad a través del lenguaje con la acción de esos hechos 
de lenguaje sobre la sensibilidad). 

Conforme a estos principios, Bally distinguía tres clases de estilística 
(una vez más: con la separación de lengua/habla como fondo): una general 
(que habría de atender a los procedimientos expresivos del lenguaje como 
categoría «general», lo que impUca unas dificultades imposibles de resolver), 
otra individual (que tendría que dar cuenta de los fenómenos del estilo 
como «habla» individual, lo que impide deUmitar una metodología válida de 
análisis, frenada por la subjetividad de la materia investigada"*') y una terce- 
ra, ligada a la lengua concreta que es a la que él va a conceder su atención. 
Nótese que, de este modo, quedaba excluido de la estilística el estudio del 
lenguaje literario, por ser fruto de una intencionalidad individual y subjeti- 
va; Bally prefiere atender a los «hechos de expresión de un idioma particu- 
lar», analizados en un preciso momento diacrónico y sorprendidos en la len- 
gua hablada, como manifestación de la colectividad. Por ello, la dimensión 
que él otorga a la Estilística es puramente descriptiva de fenómenos Hngüís- 
ticos y desviada, de modo consciente, de los problemas que puede plantear 
la función estética del lenguaje De ahí que se le haya llamado «EstiHstica 
de la lengua», frente a las otras vías — recuérdese — que preferían lo indivi- 
dual, los rasgos del «habla». Sólo en la lengua usual, cotidiana puede perci- 
birse la dimensión afectiva del lenguaje y sólo, en ese nivel, puede alcanzar- 
se una «ciencia de la norma», empeñada en distinguir las variantes normales 
con valor expresivo-afectivo, síntesis de todos los recursos con que una len- 
gua de una comunidad puede llegar a bosquejar su dimensión de expresivi- 
dad. 

Uno de los grandes valores que Bally presta a la crítica Hteraria con- 
siste en delimitar una considerable base de materiales lingüísticos, en es- 
tado neutro, ajenos a intencionalidades subjetivas, presentes en los distin- 
tos niveles de funcionamiento del lenguaje cotidiano. En esos caracteres 
afectivos distingue Bally unos efectos «naturales» (cuando los fenómenos 
expresivos se acomodan «naturalmente» al pensamiento; piénsese en las 

I Ch. Bali.y indicaba que, en última instancia, el crítico acababa por dar cuenta 

'i. de sus gustos particulares y no de los que la obra en concreta revela como 

r huella de su autor; formulaciones que luego desarrolla en «Impresionismo y 

lenguaje» {1920], en El impresionismo en el lenguaje, Buenos Aires: Universidad, 

i950> PP- 15-44- 

Por tanto, otra dirección diferente de la que seguían el formalismo y el estruc- 
turalismo checo. 
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onomatopeyas) y otros de «evocación» (los recursos expresivos reflejan si- 
tuaciones concretas de esa lengua, según se virtualice en los grupos sociales 
que la emplean). Bally se limita a proporcionar estas dos perspectivas — la 
natural y la evocadora — para explicar la naturaleza afectiva del lenguaje, 
hiendo además este último plano el que le sirve para explicar el proceso de 
recepción que sufre la lengua literaria: el lector «evoca», a través de la obra 
que lee, en el despliegue de unos particulares modos expresivos, su perso- 
nal conocimiento de esos valores afectivo-lingüísticos. 

Sobre ese asiento opera la labor creativa del escritor, a la que el 
crítico puede acercarse, de la misma manera que esos autores han construi- 
do su sistema expresivo partiendo del componente (sincrónico) de la «len- 
gua» de la comunidad a la que pertenecen. Claramente lo determina Bally: 

Cuando el hablante se encuentra en las mismas condiciones que los otros 
miembros del grupo, existe en ese texto una norma según la cual se pueden 
medir los desvíos de la expresión individual; para el literato, las condiciones 
son otras: él reaUza un empleo consciente y voluntario de la lengua (por 
mucho que se hable de inspiración; en la creación artística, la más espon- 
tánea en apariencia, hay siempre un acto voluntario); en segundo lugar y 
sobre todo, él emplea la lengua con una intención estética (...) Ahora bien, 
esta intención, que es casi siempre la del artista, no es casi nunca la del 
sujeto que habla espontáneamente su lengua materna. Esto sólo es suficien- 
te para separar para siempre el estilo de la estilística (p. 19). 

Téngase presente que Bally no es que evite acercarse a los estudios 
de estilo de los escritores, es que considera previa la tarea de trazar la 
■ Estilística de la lengua» para que sirva de soporte al análisis de las «hablas 
particulares» (una de las cuales sería la 'concreta' de los escritores en cada 
obra'^0. A esta estilística la define, entonces, su dominio lingüístico; el que 
luego abrace los estudios de estilo no será obra de Bally sino de sus segui- 
dores. Ello no significa, sin embargo, que a Bally no le preocupe definir la 
naturaleza de la lengua literaria en relación al estilo y, así, en 192Ó, en El 
lenguaje y la vida^^"^ reconoce que la lengua hteraria puede estar definida por 

Indica J.M.' Paz Gago: «El funcionamiento de la lengua de la literatura consis- 
tiría, desde esta perspectiva, en privilegiar el sistema lingüístico connotativo 
frente al denotativo que resulta así desviado, y en el que una estructuración 
formal particular, estilística, producirá el significado connotativo propio de 
los textos literarios», ob. cit., p. 29. 

Traducción de Amado Alonso {1941}, Buenos Aires: Losada, 1977. 
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SU carácter sistemático, que la torne tradicional; si se piensa en la suma de 
todos los estilos acumulados a través de diversas generaciones podría llegar 
a plantearse una síntesis de recursos expresivos que definiera a esa lengua 
literaria frente a la cotidiana. No obstante, él no acomete este trabajo, 
porque se aleja de toda «intencionalidad» individual, por tanto de lo que ha 
de ser llamado «estilo», bien diferente del lenguaje corriente expresivo, en 
el que son perceptibles las creaciones espontáneas (perfiladas sobre el 
marco de la lengua usual) y en el que los recursos de expresividad consti- 
tuyen, para el hablante, un medio de exteriorizar su mundo afectivo, no un 
fin en sí mismo, que tal es el uso que le da el escritor. 

En resumen, Bally, al renunciar a la dimensión estética del lenguaje 
literario, obliga a considerar los fenómenos de estilo como problemas lin- 
güísticos, trazando una de las vías más seguras de penetrar en la naturaleza 
de la obra literaria. 

-5,2.2. (Continuadores de Ballv 

La dualidad que opone una estilística de la «lengua» frente a otra del 
«habla» es heredada por los discípulos de Bally, más proclives a introducir, 
en sus análisis, los problemas suscitados por el lenguaje literario. Sólo Jules 
Marouzeau, en su Précis de stylistique jrangaise^'^\ recomienda no centrarse 
sólo en autores, dada la precariedad de esos materiales, para atender fun 
damentalmente a lo que él denomina «monografías de procedimientos» 
que estudien, de modo general, un solo rasgo de estilo a través de una 
época o de una escuela; incluso llega a enumerar los recursos estilísticos 
más acordes con este conocimiento parcial: la ordenación de las palabras, 
el ritmo, el movimiento de la frase, los valores que guían la elección de esas 
palabras, los problemas de armonía y de eufonía, las imitaciones e influen- 
cias, los arcaísmos y neologismos, en suma, todo un conjunto de aspectos 
estilísticos que provienen, de manera fundamental, del plano de la lengua, 
por lo que sigue, con claridad, el cauce inicial de la estilística descriptiva "". 

París: Masson, 1941; 2." ed.: 1946. 
"''^ No estaba de acuerdo H. Hatzfeld con esta línea de desarrollo: «Sin embargu. 
aun manteniéndose en un terreno no estético, incurre en la misma falta qiu 
Spitzer, en su primera fase más psicológica que estética, es decir, en una 
meta-estilística, que abandonando el fenómeno lingüístico se entrega a una 
especie de antropología filosófica», Bibliografía, p. 53. 
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Los demás autores dan la vuelta a los métodos usados por Bally. 
Merece reseñar, aún, el esfuerzo conciliatorio de Charles Bruneau"'^^ al 
distinguir el marco de la que denomina estilística pura — la de los lingüistas, 
quienes trabajan con materiales lingüísticos — , del que correspondería a la 
estilística aplicada, que se adentraría en el dominio de la historia de la lite- 
ratura en busca de la precisión de los datos sobre los que se fundamenta 
el estilo de un escritor. De hecho, éste fue el camino recorrido por el 
propio Ch. Bruneau en diversos seminarios que él dirigió con el apelativo 
de «La lengua y el estilo de...», convencido de la determinación científica 
de esta indagación particular sobre los escritores, de lo que supondría una 
estilística aplicada, «une science de ramassage» '"^^ 

Marcel Cressot es quien se aparta con mayor decisión de los 
modelos descriptivos de Ch. Bally al admitir el estudio de la obra li- 
teraria en esta disciplina y al afirmar, justo, lo contrario de Bally, es decir, 
que los textos, caracterizados por el empleo del lenguaje literario, cons- 
tituyen el dominio peculiar de la estilística precisamente porque, en ellos, 
la elección es más «voluntaria» y «consciente». Para ello, ha de admitir 
que la obra literaria es comunicación y que los recursos estilísticos, 
empleados por los autores, responden al deseo de ese escritor de ganarse 
la adhesión del lector; el hecho de que sean, en el lenguaje literario, más 
numerosos estos procedimientos no significa que sean de naturaleza dis- 
tmta a los de la comunicación corriente, lo que ocurre es que su empleo 
obedece a otras intencionalidades, perfectamente admisibles, por el ca- 
rácter comunicativo que las determina. Quiere decirse con esto que, para 
la estilística, tan válidos resultan los materiales que proceden de la len- 
gua cotidiana como los que provienen de la literaria; incluso, se po- 
dría llegar a diseñar una «estilística histórica» centrada en las variaciones 
que presenta el contenido afectivo de una misma construcción lingüísti- 
ca, algo que a Bally le parecía irrealizable. Con todo, Cressot asume los 
rasgos esenciales de la «estilística descriptiva» al preocuparse de determi- 
nar las «leyes generales» que controlan la elección de la expresión y el 
modo en que ésta se relaciona con el marco conceptual del pensamiento 

Ver «La stylistique», en Romance Philology, 5 (1951), 1-14; reproducido en parte por 
P. GuiRAUD y P. KuENTZ, La Stylistique. Lectures, París: Klincksieck, 1970, 
pp. 24-26. 

Algunos reunidos en opúsculos como La prose littéraire de Proust á Camus, Oxford: 

Clarendon Press, 1953. 
En Le style et ses techniques [1947], París: P.U.F., 1969. 
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francés Lo que ocurre es que otro es su punto de partida: la literatura 
es un dominio de una riqueza aprovechable para la investigación y, con 
esos materiales, lejos de las limitaciones que suponen las obras individua- 
les de los autores, se ha de proceder a un análisis global de los contenidos 
afectivos de lenguaje. 

Como puede comprobarse, la Estilística descriptiva es dominio pro- 
pio de los lingüistas preocupados por alcanzar una cierta aproximación a 
la expresividad que caracteriza a una lengua determinada. Por ello, podrían 
encauzarse en esta dirección trabajos de Stephen UUmann"', quien valora 
sobre todo las relaciones sinonímicas que pueden explicar los mecanismos 
de expresividad de una lengua, de N.S. Trubetzkoy quien distingue una 
fonología representativa, una apelativa y una expresiva, en la que es factible 
discernir el temperamento y el carácter espontáneo del hablante, junto a 
otras aportaciones, ya más concretas, de R. Sayce'" o F. Deloffre''^. 

De una manera muy escueta, conviene recordar la opinión de H. 
Hatzfeld de que cualquiera que sea la tendencia de la estilística, la base 
lingüística no puede faltar a la hora de aportar los materiales que han de 
ser analizados. En el lenguaje hay una motivación psicológica, que es, al 
mismo tiempo, estética, tal y como determina la forma exterior del enun- 
ciado. 



''° Esfuerzo que intenta en «Questions de stylistique», en Cahiers de l'Association 
Internationale des Etudes Frangarses, 3-5 (1953), 3-10, en donde habla de una ley 
sintáctica «de adición forzosa» en un texto cuando no hay discurso explícito. 
Así su Sty/e in French Novel, Cambridge, 1957, o el más conocido Language and 
Style, Oxford: Blackwell, 1964 (trad. española: Estilo y lenguaje, Madrid: 
Aguilar, 1968). 

En ^us Principios de fonología I1939], Madrid: Cincel, 1973. 

En su Styk in French Prose, Oxford: P.O.U., 1953. 

Así, su Stylistique et poétique fram^aise, París: S.E.D.E.S., 1970. 



ó. 

enerativa o crítica 

estilística 



La dificultad de nombrar los grupos en que puede 
dividirse la Estilística adquiere, en este segundo, espe- 
ciales dificultades; de ahí que haya diversas denomina- 
ciones para referirse a unos críticos que, en princi- 
pio, mantienen posturas contrarias — no por exclusión, 
sino por los orígenes de su pensamiento — a las de 
Ch. Baily y seguidores; es decir, no se trata de locali- 
zar los recursos que describen la dimensión afectiva 
del lenguaje, sino de comprender los mecanismos que 
ponen en juego los autores en el curso de la creación 
literaria. No Estilística de la lengua, sino del habla; tam- 
poco Estilística descriptiva, sino generativa o «genética», 
en términos de P. Guíraud. Otros nombres apuntan ha- 
cia los mismos procedimientos: así, la «Estilística indivi- 
dual» (por buscar en el individuo el ámbito de la expre- 
sividad) o, incluso, «crítica del estilo», por ser éste el 
dominio en el que convergen la mayor parte de las inves- 
tigaciones. 



9^ 
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6.1. Orígenes 

La preocupación por reconocer los procedimientos particulares del 
estilo no ha de anclarse sólo en la estética del romanticismo, sino en algu- 
nas de las manifestaciones de la filología histórica de la segunda mitad del 
s. XIX que cuajan, por ejemplo, en los estudios de Erich Auerbach, a quien 
se debe el diseño de una estilística con la idea de que sirviera de asiento a 
la historia de la cultura, para lo que habría de contar con las prmcipales 
aportaciones de la lingüística histórica a fin de alejarse de cualesquiera ata- 
duras formaHstas; piensa E. Auerbach que el estilo es el modo en que el 
escritor organiza e interpreta la reaUdad, con lo que orienta estos análisis 
hacia terrenos de la semántica ideológica y sociológica; el estilo no es sólo 
el reflejo del sentimiento de los individuos, sino el punto de conexión de los 
escritores con la ideología en la que su obra se inscribe, bien para aceptarla, 
bien para rechazarla 

Sin embargo, el verdadero soporte de esta metodología estilística ha 
de rastrearse en el pensamiento de Benedetto Croce, en su Estética come 
scienza dell'espressione e lingüistica genérale (1902) en donde mtenta delimi- 
tar la capacidad de creación lingüístico-poética que el hombre posee""; 

Es fundamental su Mimesis: la realidad en la literatura [1946], México-Buenos Ai- 
^ res: Fondo de Cultura Económica, 1950; conviene consultar el estudio intro- 

ductorio de A. Rüncaglia a la trad. italiana de Mimesis (Turín: Einaudi, 
1956), En Mimesis, E. Auerbach reconstruye el contexto «espiritual» de au- 
( tores como Homero, Tácito, Chrétien, Boccaccio, Rabelais, etc. Una de las 

; plasmaciones de esta línea de investigación la ofrece otro libro de Aukr- 

BACH, Lenguaje literario y público en la baja latinidad y en la Edad Media I1957}, 
Barcelona: Seix Barral, 1966, sostenido en la idea de Vico de una filología 
filosófica, que habría que poner en confluencia con algunas de las líneas de 
la Estética de la Recepción. 
Bari: Laterza, 1909'; cito por Estética como ciencia de la expresión y lingüistica general 
Teoría e historia de la estética, trad. de José Sánchez-Rojas, pról. de Miguel de 
r' Unamuno, Madrid: Francisco Beltrán, 1912; ha sido también editado por 

' Pedro AuLLóN de Haro y Jesús García Gabaldón, Málaga: Agora, 1997. 

Otro ensayo fundamental suyo es d. Breviario de estética [1938], trad. de José 
Sánchez-Rojas, Madrid: Espasa-Calpe, 1967'. 
Resume J.M." Paz Gago; «Efectivamente, las concepciones idealistas del lenguaje 
como expresión y creación, como creación individual íntimamente unida a 
la personalidad del creador; las ideas sobre la lengua en su estado primitivo 
y original como expresión artística, como poesía, encuentran un difusor 
entusiasta en Benedetto Croce empeñado en reformular la estética román- 
tica contra el positivismo que dominaba la investigación literaria en las 
universidades europeas a finales del siglo pasado», Ltí £jft7«ftc-<5', p. ji. 
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para ello, considera que, en el arte, se funden la intuición y la expresión, 
para identificar el lenguaje como el principal dominio en el que convergen 
la realidad expresiva con la creación fantástica e individual: 

Toda verdadera intuición o representación es, al propio tiempo, expresión. 
Lo que no se objetiva en una expresión no es intuición o representación, 
sino sensación y naturalidad. El espíritu intuye haciendo, formando, expre- 
sando (p. 54). 

Más adelante, en 193Ó, en La poesía Croce determina que lengua- 
je y poesía son idénticos en su esencia, si bien existen actos lingüísticos 
que no pueden reducirse a una plasmación poética; a pesar de esto, es 
firme su creencia de que el lenguaje genera, de modo espontáneo, la re- 
presentación que expresa, con lo que demuestra que intuición y expre- 
sión son lo mismo, sin que pueda haber distinción entre homo loquens y 
homo poeticus. 

Nadie antes que Croce había presentado el lenguaje como acto es- 
piritual y creador, apartándose de intelectualismos que le permitían con- 
cebirlo como expresión de la fantasía. La consecuencia de este plantea- 
miento es clara: si el lenguaje es un acto individual e irrepetible, estética 
y lingüística coinciden, ya que las «expresiones» del lenguaje han de ser 
interpretadas como «expresiones» de poesía: 

Cuando producimos nuevas palabras, transformamos, por lo común, las 
antiguas, variando y ampliando su significación; mas este procedimiento no 
es asociativo, sino creador, cuando la creación utiliza las impresiones como 
material, no del hipotético hombre primitivo, sino del hombre que vive en 
sociedad desde siglos, y que ha imaginado, por decirlo así, tantas cosas en 
su organismo físico, y entre ellas, tanto lenguaje (p. 198). 

Obsérvese que esta teoría contradice, radicalmente, la dicotomía de 
Saussure en la que distinguía entre «lengua» y «habla», razón por la que 

''^ Barí: Laterza, 1955'. Hay trad. al portugués: A Poesía, Porto Alegre: A Na9áo, 
1967. 

Indica M. Asensi: «De esto se desprende una consecuencia muy importante para 
la estilística venidera: el lenguaje que llamamos usual y el lenguaje que lla- 
mamos poético son ambos "expresivos", lo cual se traduce en que no es 
posible separar el objeto de la lingüística del de la estética. Lingüística y 
estética forman una unidad», Historia de la teoría de la literatura. Volumen II, 
p. 201. 
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queda, en el sistema de Croce, superada la Estilística de la lengua"''; el 
pensador italiano no cree que pueda llegarse a identificar una realidad 
social y comunitaria llamada lengua; sólo pueden evaluarse hechos lingüís- 
ticos particulares, acciones concretas expresivas, en las que cabe el recono- 
cimiento de la naturaleza poética del lenguaje: 

El lenguaje es una creación perpetua; lo que se expresa lingüísticamente no 
se repite más que como reproducción de lo ya producido (...) Buscar la 
lengua modelo equivale a buscar la inmovilidad del movimiento. Cada uno 
habla, debe hablar, con arreglo a los ecos que las cosas despiertan en su 
espíritu, con arreglo a sus impresiones (...) Escribir con arreglo a una teoría 
no es escribir; a lo sumo, es hacer literatura (p. 203). 

Por tanto, si una obra estética es resultado de una «impresión», lo 
que debe hacer el crítico es intentar reproducir esa impresión — o intui- 
ción — sobre la que se ha generado la obra de arte. Este es el principal 
legado de B. Croce a la crítica literaria, una teoría que los idealistas alema- 
nes desarrollarán con todas sus consecuencias; recuérdese: no es la lengua 
como ergon (es decir, producto creado) lo que les interesa, sino como ener- 
geia (como creación). Se dejan fuera las abstracciones, para atender a los 
planteamientos individuales expresivos 

6.2. 1.a Escuela alemana 

Sin Croce, entonces, no pueden entenderse las líneas maestras de 
esta escuela alemana, cuyas cabezas más visibles resultan ser Karl Vossler 
y, sobre todo, Leo Spitzer. Su investigación se centra en el lenguaje como 
creación individual, como plasmación de la capacidad creadora y poética 
que el ser humano posee. No tiene nada que ver este pensamiento con la 
estilística diacrónica de E. Auerbach, ya que el marco de la historia (al fin 
y al cabo, resultado de la actividad lingüística) será desatendido en estos 
análisis. Es la suya una estilística sincrónica, preocupada por la relación 
entre el sistema y el individuo. 

- "'° De estas orientaciones, deriva la escuela italiana representada por G. Devotd. 

Alfredo Schiaffini, Silvio D'Arco Avalle, para la que conviene el estudio de 
conjunto de B. Terracini, Analisi stilistica. Teoría, storia, probkmi, Milán, 
Feltrinelli, 19ÓÓ'. 
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«6.2.1. Karl Vossler 

El punto de partida de su pensamiento se sitúa en una obra juvenil, 
de 1904, Positivismo e idealismo en la lingüística'"', en la que rechaza las ma- 
nifestaciones esenciales de la escuela filológica positivista (August Schlei- 
cher y seguidores) que creía en una lengua concebida como organismo 
independiente, reflejo de un espíritu histórico, plasmado en unas kyes 
inmutables que se imponen, de modo determinante, sobre el individuo. 
Frente a estas concepciones, Vossler se alinea, con Humboldt y Croce, en 
h estela de los pensadores que conciben, como se ha dicho, el lenguaje 
como energeia, mezcla de intuición y de expresión del espíritu, base, por 
tanto, de una actividad espiritual y creadora. Precisamente, a Vossler se 
debe la denominación de Estilística o Crítica estética para denominar a la 
disciplina que estudia el lenguaje como creación individual y artística, como 
manifestación de una voluntad creadora (de estilo, por tanto) y no' como 
un objeto que se pueda aislar de la cultura y de los individuos que se sirven 
de ella (generándola en sus diversos usos). 

El esbozo inicial es croceano, por tanto: un individuo que expresa 
una impresión espiritual crea formas de lenguaje que reflejan esas intuicio- 
nes; cada una de esas creaciones lingüísticas posee un valor singular por sí 
misma, con independencia de que sea una obra maestra o se trate de una 
que apenas aporte nada a una determinada cultura 

Ahora bien, los planteamientos esenciales de Vossler se determinan 
en la concepción del lenguaje como instrumento a través del cual se pro- 
duce el intercambio de ideas, en un ámbito que presupone una creación 
colectiva, teórico-práctica, en la que predomina la técnica, de la que se 
encuentra ausente la valoración artística que sí correspondería a la creación 
mdividual, de carácter puro: 

Porque el lenguaje como función es un abstractutn, un concepto vaciado que 
nunca podrá concebir el progreso ni la vida, y que tampoco adquiere más 
plenitud y movilidad con ponerle al lado lo más henchido y vivaz que hay, 



Puede verse la temprana traducción de Madrid-Buenos Aires: Ed. Poblet 1929 
Uno de sus ensayos más conocidos, Introducción a la literatura española del Sielo de 
Oro (Madrid; Cruz y Raya, 1934), lo encabeza «El idioma y los estilos», en 
donde afirma: «Para nuestras consideraciones, el idioma tiene interés e 
importancia más bien como fuerza afectiva que como capacidad intelec- 
tual», p. 22. " 



Fernando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 



el concepto de la vida misma (...) Para resucitar este cadáver y hacerlo 
capaz de progreso, hay que infundirle la vida, hay que pensar esa función 
como acción y no como suceso, como energeia y no como ergon 
Esta dimensión del lenguaje debe ser estudiada por la gramática histórica, 
la única disciplina que puede dar cuenta de las evoluciones y cambios que 
se van produciendo en el seno de esta reaUdad transformable y diacrónica, 
sujeta a la voluntad de sus hablantes"^'*. 

Se corrigen, de este modo, las posturas de Croce, quien no establecía 
diferencias entre el arte y el lenguaje (puesto que para él «expresión» e 
«intuición» eran lo mismo), cuando para Vossler sólo un aspecto del len- 
guaje puede identificarse con la creación artística. Ahora bien, esa parte 
del lenguaje es la prioritaria y, por ello, la estilística tiene que convertirse 
en zócalo de la lingüística; las relaciones son claras: ello es así porque el 
lenguaje es poesía, pero también, porque la poesía reposa sobre la natura 
leza determinada por el lenguaje, la crítica literaria ha de fundamentar su 
conocimiento en esa misma estilística"''. 

Una implicación importante del método vossleriano la conforma el 
rechazo del marco histórico-externo de la obra literaria, es decir, de todos 
aquellos planos que tienen que ver con la biografía o la naturaleza socio 
lógica del escritor. Una obra literaria es, antes que nada, un texto que 
posee una dimensión lingüística, que, a su vez, proviene de una trayec 
toria histórica, cuyo reconocimiento permitirá atisbar muchos de los 
registros estilísticos que pesaban en la formación del escritor. Sus aná 
lisis estilísticos adoptan, entonces, una dirección Ungüístico-estética, que 
intenta aprehender el texto en su totaUdad, no solamente desmembrar 
lo en parciales observaciones de carácter hngüístico y estilístico. Sók 
de este modo, desde la intuición artística, se podrá acceder a la unidac 
que constituye el texto: universo de referencias en el que se penetra des 




Ver svi Filosofía del lenguaje. Ensayos, trad. de A. Alonso y R. Lida, Buenos Aire^ 
f. Losada, 1968', p. 122. 

> «¿Cuál era, pues, la orientación ideal de los españoles de aquella gloriosa 

'}< heroica época? Vamos a descubrirla en algunos usos característicos de s 

lenguaje, puesto que si las aspiraciones nacionales y humanas no se decide 
ni se afirman, por lo menos se manifiestan, se expresan, sugieren y comí 
nican por el idioma», Introducción a la literatura española del Siglo de Oro, o\ 
cit., p. 25. 

Es notable la amistad que unió a estos dos críticos y que queda reflejada en ( 
Epistolario Croce-Vossler, ed. de Gherardo Marone, Buenos Aires: Kraft, 1951 
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de la dualidad de su creación (el plano individual) y de su recepción 
len donde encuentran cabida los esquemas históricos de evolución de la 
lengua). 

La de Vossler conforma una valoración filosófica del estilo, desde la 
que se acerca no a las obras aisladas, sino a los autores en su conjun- 
to o a una época concreta "^^ ya que la base de su investigación no es otra 
que la de determinar cómo un escritor construye y describe su estilo par- 
ticular dentro de una línea histórica del lenguaje. 

Desde este cauce, Vossler se ocupa de conceptos más amplios del 
lenguaje literario, como los géneros o las estructuras formales éste es el 
único plano en el que el filólogo alemán se permitía conectar la creación 
literaria con el contexto socio-cultural que la determina, porque, tal y 
como apunta A, Alonso, en su proemio a \d. Filosofía del lenguaje, Vossler 
intenta fundir los dos acercamientos de la obra literaria (el artístico y el 
individual): 

...para Vossler (...) el fenómeno espiritual del lenguaje (...) consiste en el ir 
y venir de un polo al otro, es un perpetuo movimiento en el cual desde el 
primer instante actúan los dos polos, pues la creación individual nace ya 
orientada por y hacia las condiciones del sistema expectante, y el sistema 
de la lengua no tiene ni posible funcionamiento ni posible historia más que 
gracias a la intervención de los individuos concretos que la hablan (p. i6). 

La «crítica estética», por tanto, permite iniciar ya las investigaciones 
sobre el estilo, como plano de creación individual. No se olvide que se 
trata de una estilística del habla frente a otra estilística de la lengua 



Y habrá que citar aquí algunos de sus análisis sobre Dante \Dante ais religidser 
Dichter, Bern: Seldwyla, 1921], Racíne \Jean Racine, Múnich; Hueber, 1926}, 
Lope de Vega [Lope de Vega y su tiempo, Madrid: Revista de Occidente, 1933], 
más otras misceláneas como Escritores y poetas de España, trad. de Carlos 
Clavería, Buenos Aires: Espasa-Calpe, 1947. 

Véase, como ejemplo, Cultura y lengua de Francia, pról. de Raimundo Lida, Bue- 
nos Aires; Losada, 1955 o el que dedica al Siglo de Oro español (citado en 
n. 162). 

Así, Formas poéticas de los pueblos románicos, trad, de José M.° Coco Ferraris, 

Buenos Aires: Losada, 19Ó0. 
Resume J. Domínguez Caparrós: «La estilística o crítica estética estudia el lenguaje 

como creación individual y estética. En Vossler predomina una orientación 

lingüístico-estética que presta atención a la atmósfera en que el escritor crea 

su obra», Teoría de la literatura, ob, cit., p. 309, 
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6.2.2. Leo Spitzer 

Los vaivenes que sufre la crítica literaria en las primeras décadas del 
siglo XX los testimonia la formación, y trayectoria posterior, de este filó- 
logo vienés, discípulo de W. Meyer-Lübke, lo que equivale a decir de la 
tradición lingüística positivista (atenta sólo a la evolución de los fenóme- 
nos lingüísticos, no al hecho en sí mismo), y de F.A. Becker, representante 
del historicismo como método de conocimiento literario (ajeno, entonces, 
a cualquier dimensión artística que pueda subyacer en la propia obra)"°. 



6.2.2.1. El círculo fiioiógico 

El ambiente cultural de la Viena de principios del siglo xx le ayudará 
a Spitzer a conjuntar otras perspectivas con las que plantear un nuevo me- 
dio de acercamiento al interior del texto literario. Será el conocimiento de 
Freud el que le permita diseñar una singular vía de análisis que aplicará a la 
obra de Rabelais, en su tesis doctoral de 1910, titulada Die Wortbildung ais 
stilistisches Mittel, en la que pretendía explicar cómo los neologismos que 
aparecen en Gargantúa están conectados con el psiquismo del autor; era la 
lógica del subconsciente, en su actuación en el proceso creador, la que le 
interesaba, el modo en que algunos rasgos de estilo se relacionan con nú- 
cleos afectivos de su alma Esas «Stilsprachen» las busca después en obras 
de J. Romains, Ch. Péguy o M. Proust, llegando al convencimiento de que 
un rasgo de estilo individual se corresponde con una manifestación de la 
personalidad del autor. Sin un contacto directo, recuerdan estos primeros 
trabajos la noción de desvío que algunos formalistas rusos (Sklovskij) habían 
comenzado a bosquejar, si bien a Spitzer — amparado además en la fenome- 
nología de Edmund Husserl — le preocupaba penetrar en las causas psicoló- 
gicas verificadas por impulsos lingüísticos o por motivos de inspiración lite- 
raria; al psicoanálisis vienés deberá Spitzer la creencia de que un elemento 
exterior puede representar varios elementos latentes, y viceversa, un ele- 
mento latente puede estar manifestado por varios exteriores; así lo explica: 

•i Ver la síntesis de ideas de F. Lázaro Carreter, «Leo Spitzer (1887-1960) o el 

honor de la filología», en Leo Spitzer, Estilo y estructura en la literatura espa- 
ñola, Barcelona: Crítica, 1980, pp. 7-29, 
Halle: Niemeyer, 1910. 
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...el pensamiento de un escritor es como una especie de sistema solar, 
dentro de cuya órbita giran atraídas todas las categorías de las cosas: el 
lenguaje, el enredo, la trama (...) El lingüista, como su colega el crítico 
literario, debe remontarse siempre a la causa latente tras esos llamados 
recursos literarios y estilísticos, que los historiadores de la literatura suelen 
limitarse a registrar 

La sistematización de estas ideas la sustenta, por una parte, la asimi- 
ación de las teorías de Croce y de Vossler, y, por otra, la aplicación del 
método filológico de Schleiermacher, de quien toma una pieza esencial 
o ara sus análisis: 

...en filología el conocimiento no se alcanza solamente por la progresión 
gradual de uno a otro detalle, sino por la anticipación o adivinación del 
todo, porque «el detalle sólo puede comprenderse en función del todo y 
cualquier explicación de un hecho particular presupone la comprensión del 
conjunto» 

Hay, así, un doble mecanismo en la explicación de una obra literaria: 
el primero es de carácter inductivo y reposa sobre la noción de Erlebnis; 
consiste en seleccionar uno o varios detalles lingüísticos, característicos de 
una obra, con los que luego analizarla y lograr, así, una visión totalizadora; 
el segundo es deductivo: allegando datos de todo tipo, han de verificarse 
las anteriores hipótesis: 

Mi método de vaivén de algunos detalles externos al centro interno y, a la 
inversa, del centro a otras series de detalles, no es sino la aplicación del 
«círculo filológico» 

La metodología trazada por Spitzer requería tres operaciones: i) ir 
desde la superficie hasta el «centro vital interno» de la obra de arte, obser- 
vando los detalles en el aspecto superficial de la obra particular'"; 2) agru- 
par esos detalles seleccionados para intentar integrarlos en la génesis del 

«Lingüística e historia literaria» [leído en 1948 en la Univ. de Princeton, con el 
título de «Thinking in the Humanities»}, recogido en su Lingüística e historia 
literaria, Madrid: Grados, 1974', pp. 7-53; cita en pp. 25-26. 

Ibídem, p. 34; la cita es del teólogo romántico Schleiermacher. 

Ibídem, pp. 34-35; o «Zirkelschluss». 

Puesto que como indica, «las "ideas" expresadas por el poeta no son otra cosa 
más que uno de los rasgos superficiales en una obra artística», p. 32. 
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principio creador que podía haber estado presente en el alma del artista; 
Y 3) con otras observaciones, comprobar si esa «forma interna» descubierta 
es verdadera. Esta última operación es la que cierra el movimiento circular 
que permite apropiarse del «alma interna» del texto. 

Nótese, en este punto, la diferencia de Spitzer con Vossler; si a éste 
le interesaba determinar cómo un autor crea su estilo como parte integran- 
te de un sistema histórico lingüístico, Spitzer pretende casi lo contrario: 
llegar al alma de un escritor por su lenguaje particular, nada más, sin im- 
plicaciones posteriores de carácter histórico 

6.2.2.2. Aplicación y metodología 

La lectura continua de un texto es el punto inicial del que el crítico 
debe partir, confiado en que algo ha de suceder en el curso de ese ejercicio: 

Repentinamente, una palabra, un verso, se destacan y sentimos que una 
corriente de afinidad se ha establecido ahora entre nosotros y el poema 
(p- 50)- 

Ahí está la intuición actuando como elemento motor de la indaga- 
ción crítica; por eso, señalaba Spitzer que su método no podía reducirse a 
un simple esquema de análisis, aplicable a cualquier obra o a cualquier 
autor, puesto que en cada texto late un estado psíquico diferente, que 
produce, como consecuencia, un plano estilístico singular; en todo caso, el 
texto ha de ser cercado por el investigador hasta que se produzca ese 
entrañamiento intuitivo: 

Frecuentemente he comprobado que, a partir de este momento, con la 
ayuda de otras observaciones que se añaden a la primera, y las experiencias 
anteriores de la aplicación del círculo filológico, y el refuerzo de las asocia- 
ciones proporcionadas por mi previa educación (todo ello potenciado, en 

i «Porque hubiera sido temerario comparar el conjunto de una literatura nacional 

con el conjunto de un idioma nacional, como intentó hacer prematuramente 
Karl Vossler; yo comencé más modestamente con este problema: ¿podemos 
definir el alma de un determinado escritor francés por su lenguaje particu- 
lar?», ibtdem, p. 20. 
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mi propio caso, por una urgencia cuasi metafísica de solución) no tarda en 
producirse aquella característica a modo de «sacudida interna», indicio se- 
guro de que el detalle y el conjunto han hallado un común denominador, el 
cual nos da la etimología de la obra (pp. 50-51). 

La complejidad del pensamiento de Spitzer proviene de las contra- 
dicciones que asume en su formación: él era un lingüista (no se cansó de 
repetirlo una y otra vez) que quería sustituir las observaciones particulares 
t impresionistas de la crítica literaria de principios del siglo xx por un 
método más objetivo, veraz y científico, con el que, no obstante, perseguía, 
Nobre todo, definir el mundo interior, la conciencia particular del escritor. 
De ahí, esa convivencia de dos planos que parecen antitéticos: los rasgos 
lingüísticos, como hechos concretos e indiscutibles, junto a esa «sacudida 
interna», pura expresión de la subjetividad del crítico (que, de algún modo, 
pretende reproducir la de la dimensión psicológica desde la que el escritor 
ha operado). 

El cientificismo le llevó a Spitzer a renunciar a cualquier juicio de 
\alor que pudiera darse sobre la obra, aunque, en realidad, esté fiinda- 
mentado sobre continuas selecciones que son las que conducen a esos 
hechos lingüísticos observados Precisamente, en 1948, año de «Lingüís- 
tica e historia literaria», se produce un cambio en la orientación inves- 
tigadora de Spitzer, al conocer los ataques de los «new critics» america- 
nos contra la que denominaban «falacia intencional» por ello, a partir 
de esa fecha, sus estudios dejan de tener como objetivo principal la 
realidad anímica del escritor, para centrarse, fundamentalmente, en el 
texto en sí; es decir, se trata de conceder una importancia secundaria al 
plano de la Erlebnis (la experiencia vivida) y atender más a la valoración 
textual de la obra. 

Con todo, la principal aportación de Spitzer a la crítica Uteraria 
consiste en la vinculación que él establece entre Hngüística e historia de la 
literatura, como dos campos que mantienen estrechos puntos de contacto, 
que conducen si no al alma del escritor, sí, al menos, a la comprensión de 

Indica M. Asensi: «Y aunque el proceder científico ante cada poema o texto 
narrativo pueda ser distinto, yendo desde el significante al significado o 
viceversa, parece bastante claro que para acercarnos a una parte determina- 
da necesitamos presuponer un sentido general, al tiempo que para compren- 
^ der la totalidad es ineludible comprender sus partes», oh. cit., p. 223 
" Recuérdese § 4.2, p. 71. Para el rechazo de Spitzer por la crítica Americana, ver 
J.M. Paz gago, oh. cit., pp. 60-61. 
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cómo ese escritor participa de una cultura global de la que obtiene sus 
principales rasgos de estilo y a la que devuelve, en forma de arte, esa 
esencial manifestación creadora de cada lengua. Toda una vida de investi- 
gación se emplea en intentar verificar esta relación; 

Ahora bien, puesto que el documento más revelador del alma de un pueblo 
es su literatura, y dado que esta última no es otra cosa más que su idioma, 
tal como lo han escrito sus mejores hablistas, ¿no podemos abrigar fundadas 
esperanzas de llegar a comprender el espíritu de una nación en el lenguaje 
de las obras señeras de su literatura?'^'' 



6.3. La Escuela española 

Vale el término de «Escuela española» porque hay una tradición crí- 
tica que la respalda, si bien son sólo dos las figuras que aquí se estudiarán, 
Dámaso Alonso y Amado Alonso, lingüistas y herederos de los métodos 
filológicos pergeñados por Ramón Menéndez Pidal y el Centro de Estu- 
dios Históricos en las primeras décadas del siglo xx. El influjo del positi- 
vismo alemán combinado con algunas posturas inmanentistas cuaja 
en una nueva serie de posiciones críticas'*' que vienen a coincidir en el 
tiempo con similares planteamientos en Alemania y en Italia. Es cierto, sin 
embargo, que las sucesivas guerras de la primera mitad del siglo xx agos- 
tarán las mejores ideas de estas renovaciones metodológicas '^'^ 

Ob. cit., p. 20. Hecho que se verifica en este mismo volumen con estudios im- 
portantes dedicados a la lírica mozárabe, el Arcipreste de Hita, el perspec- 

* tivismo lingüístico de don Quijote, el conceptismo interior de Pedro Salinas 

I o la enumeración caótica de la poesía moderna. Pros y contras de este 

sistema de análisis señala Jean Hytier en «La méthode de M, Leo Spitzer», 

% en Romanic Review, 41 (1950), 42-59- 

Perceptible en la importante generación de los historiadores y los críticos que 

í trazan el cambio de siglo: M. Milá y Fontanals, J. Amador de los Ríos, M. 

Menéndez Pelayo, etc. Ver, a este respecto, Emilia de Zuleta, Historia de la 
crítica española contemporánea, Madrid: Gredos, 19ÓÓ, más las observaciones 
de Pedro Sáinz Rodríguez, Historia de la Crítica Literaria en España, Madrid: 
Taurus, 1989. 

% Piénsese en la actitud crítica que heredan algunos de los componentes del 98, 

sobre todo, Azorín; ver Emilia de Zuleta, ob. cit, pp. 103-105. 
Es importante el estudio de José Portolés, Medio siglo de filología española (1896- 

i9$2). Positivismo e idealismo, Madrid: Cátedra, 1986. 
Recogiendo la crítica hispanoamericana el testigo de estas orientaciones; como 
acercamiento a R, Lida, M." R. Lida, Á. Battistesa, R.H. Castagnino o A. 
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6.3.1. Dámaso Alonso 



Es imposible concebir la tarea crítica que despliega D. Alonso sin 
conectarla con sus labores de traductor, poeta, profesor y ensayista las 
dos primeras le permiten un conocimiento intrínseco de la obra literaria, 
mientras que las dos últimas le aportan los medios necesarios para trans- 
mitir estos conocimientos; añádase a estas perspectivas su formación eru- 
dita para acabar de trazar el perfil de una de las figuras más excepcionales 
de la cultura occidental del siglo xx 

Comparte D. Alonso las mismas posturas que los críticos alemanes: el 
rechazo a la historia de la literatura (entendida como repertorio frío y des- 
huesado de datos y de nombres) y la valoración que se concede al plano de la 
mtuición, el único cauce por el que la obra puede crearse y actuaÜzarse: 

Reservo el nombre de «obra literaria» para aquellas producciones que nacie- 
ron de una intuición, ya poderosa o ya deUcada, pero siempre intensa, y que 
son capaces de suscitar en el lector otra intuición semejante a la que les dio 
origen. Sólo es obra literaria la que tenía algo que decir, y lo dice todavía 
al corazón del hombre 

De ahí que en los primeros trabajos damasianos — como La lengua 
poética de Góngora de 1927— sea posible percibir orientaciones muy cercanas 
a las de los formahstas rusos, sin que el crítico español hubiera podido te- 
ner noticia de tales métodos; pero acuerda con ellos en la pretensión de 
configurar una cierta «gramática de la poesía», un empeño en el que nunca 
cejará '^^ 

Reyes, ver «Los estilólogos hispanoamericanos», enJ.L. Martín, Crítica es- 
tilística, ob. cit., pp. 165-170. 

Han de verse los estudios generales de M. Alvar, La estilística de Dámaso Alonso 
(Herencias e intuiciones) , Salamanca; Universidad, 1977, Valerio Báez San José, 
La estilística de Dámaso Alonso I1971I, Sevilla: Universidad, 1972 y A. Debicki', 
«La obra crítica de Dámaso Alonso», en Dámaso Alonso [1968], Madrid: 
Cátedra, 1974, PP- 138-1Ó2. 

Así hay que entender su legado crítico, especialmente encerrado en el volumen 
de Poesía española. Ensayo de métodos y límites estilísticos 11966'}, Madrid: Gre- 
dos, 1976. 

Ibídem, pp. 204-205; es una actitud muy similar a la de Leo Spitzer, cuando 
recomienda — ^y él da buen ejemplo — sólo un estudio de las obras literarias 
magistrales. 

Lo señala M.Á. Garrido Gallardo: «En efecto, con La lengua poética de Góngora, 
trabajo procedente de una formación positivista decimonónica, se produce 
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6.3,1-1. Límites y posibilidades 
de la Estilística 

Todo Poesía española es una suma de «ensayos» de estos medios de 
conocimiento de la obra literaria, que tienen mucho de intuitivos y poco 
de perseguidos, como reconoce en la introducción al libro. Allí señala, 
como prioritaria que fue, la tarea de acercarse al misterio de la poesía 
desde la continua y amorosa lectura, desde la paciente labor profesoral 
también; después, sucedió una curiosa revelación: 

Hay que advertir que yo me enteré algo tarde de que existía una técnica 
o una ciencia (¡ciencia en aprendizaje!), que tiene ese nombre tan feo 
— Estilística — ; me enteré cuando vi que en algunos estudios y repertorios 
bibliográficos — sobre todo alemanes — clasificaban mis pobres intentos 
bajo el título de «Estilística». «Por lo visto, hacemos Estilística», me dije. 
Había que entenderse; y comencé a usar esa palabra, que — lealmente — 
aborrezco (pp. lo-ri). 

Para añadir, a continuación, en la línea de L. Spitzer, que no puede 
existir un sólo método estilístico, sino que para cada «estilo» ha de desa- 
rrollarse una indagación exclusiva de esos procedimientos. 

D. Alonso es, por tanto, un Ungüista y un poeta que acaba volcando 
ambos saberes en unas aproximaciones críticas, que si acaban por configu- 
rar algo parecido a un método no es tanto por las pretensiones de su 
inspirador, como por la similitud con otras tradiciones de la crítica litera- 
ria. D. Alonso no sólo es consciente de la imposibíHdad de trazar una única 
vía de conocimiento crítico '^^ sino que sabe que el poema posee una suer- 
te de «unicidad» que, a la postre, impedirá que sea analizado en su totaH- 
dad. D. Alonso presiente la naturaleza de la «forma poética», el complejo 
proceso que ha tenido que suceder para que llegue a crearse, cómo ha 
tenido que ocurrir una especial fusión entre el significante y el significado: 

El día en que ese contacto surgió, la obra fue. Cada vez que se produce ese 
mágico engranaje, se revive, se vivifica el momento auroral de la creación 

algo parecido a lo que, mutatis mutandis ocurre con la morfología del cuento 
de Propp con respecto a la posterior narratología», en «La teoría literaria en 
España a partir de 1940», en La musa de la retórica (Problemas y métodos de la 
ciencia de la literatura), Madrid: C.S.I.C., 1994, pp. 29-62; cita en p. 54. 
Así, al estudiar a Quevedo vuelve a repetir un mismo axioma: «para cada poeta, 
para cada poema, es necesaria una vía de penetración distinta», p. 492. 
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poética: sí, en cada lector se opera el milagro (en dirección inversa a la de 
creación). Ése es el punto central a donde debe converger, principalmente, 
toda investigación literaria. Esa es la cámara secreta de la producción de la 
obra de arte, la célula fotoeléctrica de la estupenda metamorfosis (p. 121). 

Cualquier planteamiento crítico debe intentar reproducir ese «salto 
dentro de la obra»; por ello, el camino que siga el crítico ha de estar marca- 
do por la intuición (o la «sacudida interna» de la que hablaba Spitzer) y ése 
es justamente el límite que la Estilística — como supuesta ciencia — posee: 
la posibilidad que otorga al crítico de ir reproduciendo los distintos pasos 
que conforman la creación literaria, pero, a la vez, la incapacidad con que 
este se encuentra de comprender, en todas sus consecuencias, qué es lo que 
ha provocado esa conexión, tan singular como irrepetible, de significantes y 
de significados; así, tras analizar sucesivas octavas de la Égloga III, exclama: 

Pero, ¿por qué. Dios mío, por qué la voz de Garcilaso siempre tan cálida, 
tan lánguida, tan apasionada, por qué en este momento adquiere este her- 
vor de lágrimas en el fondo, por qué cuatrocientos años más tarde aún nos 
deja pensativos con ansias de asomarnos a alguna infinitud, a unos bellos 
ojos de mujer, al cielo estrellado, al mar inmenso, a Dios? 
¡Tiremos nuestra inútil estilística! ¡Tiremos toda la pedantería filológica! 
iNo nos sirven para nada! Estamos exactamente en la orilla del misterio. El 
misterio se llama amor, y se llama poesía (p. 104). 

Aun así, esa «orilla del misterio» concreta una segura atalaya para 
observar muchos de los mecanismos subyacentes en la creación poética. 

6.3,1.2. Los «conocimientos» 
de la obra literaria 

En Poesía española se suceden tres modos de conocimiento de la obra 
literaria que van siendo recorridos en sus distintas posibilidades. Existe así, 
como primero, el conocimiento del lector, que, en buena medida, es el de 
mayor pureza, el que mejor puede asemejarse al del autor: 

El primer conocimiento de la obra poética es, pues, el del lector, y consiste 
en una intuición totalizadora, que, iluminada por la lectura, viene como a 
reproducir la intuición totalizadora que dio origen a la obra misma, es 
decir, la de su autor. Este conocimiento intuitivo que adquiere el lector de 
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una obra literaria es inmediato, y tanto más puro cuantos menos elementos 
extraños se hayan interpuesto entre ambas intuiciones (p. 38). 

El segundo conocimiento corresponde al del crítico que debe con- 
vertir en comunicable lo que, en principio, no es más que una experiencia 
marcada por la inefabilidad (la del autor y la del lector); le caracterizan una 
voluntad pedagógica, una intuición estética y una expresión poética, es 
decir, toda una serie de cualidades aún marcadas por la intuición: 

Lo esencial en él es la expresión condensada de su impresión. Predomina 
en él netamente la capacidad de síntesis sobre la voluntad de análisis: lo 
artístico, sobre lo científico. El crítico es un artista, transmisor, evocador 
de la obra, despertador de la sensibilidad de futuros gustadores. La crítica 
es un arte (p. 204). 

Parecen, pues, estos dos modos de conocimiento dos formas de actua- 
lizar \2i Erlebnis, la experiencia impulsora de la creación artística, pero no son 
dos medios de analizar ese texto resultante, de comprender los mecanismos 
que ha suscitado la formación de ese lenguaje literario. La «orilla del miste 
rio» no ha sido cruzada. D. Alonso esboza, para ello, un tercer modo de 
conocimiento, el verdaderamente científico, que ha de corresponder, enton- 
ces, a la Estilística, con todas las prevenciones posibles: 

La Estilística es, hoy por hoy, el único avance hacia la construcción de una 
verdadera ciencia de la Uteratura —tal como yo la concibo—. Nótese que 
digo un «avance»: sí, es un ensayo de técnicas y métodos; no es una cien- 
cia (...) 

Más aún: cuando la Estilística (la Ciencia de la Literatura) esté sistemati- 
zada, lo habrá conseguido todo menos su objetivo último (pp. 401-402). 

^•...„. 6.3.1.3. El Sistema estilístico 

Tras estas consideraciones, surgidas de una actividad crítica desple- 
gada con Garcilaso, fray Luis, San Juan y Góngora, D. Alonso configura los 
pasos del sistema estilístico que aplicará, ya, a Lope y a Quevedo'*^". Fuera 
ya de los esquemas usados por L. Spitzer, D. Alonso se aproxima a la idea 

De algún modo, Dámaso pretende que la andadura de este volumen reproduzca 
en el lector el triple modo de conocimiento de la obra literaria. 
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de signo lingüístico de Saussure, para analizar las relaciones que se pueden 
producir entre «significante» y «significado», siendo el significante el mate- 
rial físico y acústico del verso, soporte del juego de significaciones que, en 
el lector, ha de reproducirse. Señala, con lógica, que en el habla cotidiana 
el significante casi no cuenta, ya que los hablantes no se detienen en esa 
materialidad acústica; tales son los procedimientos susceptibles de anáUsis 
crítico, de ser conocidos científicamente. El significado es la carga conte- 
nida en esa imagen sonora y puede corresponder a uno o a varios concep- 
tos (o a ninguno) Al análisis de este «significado» le corresponde lo que 
llama «estilística de la forma interior», plano en el que se halla situado ese 
límite infranqueable para el conocimiento científico: 

...la causa de esa preferencia por la forma exterior no es otra sino el hecho 
de que el significante se nos presenta concreto y material (aunque muy 
complejo) — medible y registrable por tanto — , mientras que el significado 
o forma interior (verdadero objetivo, aún imposible, de la Estilística) no es 
cognoscible directamente sino por apoderamiento intuitivo. Y ahí reside el 
problema (p. 412). 

Dámaso consagra, entonces, sus mejores esfuerzos al análisis de los 
materiales que constituyen el significante. Asume la determinación de Bally 
(recuérdese p. 85) de que los valores afectivos son inseparables de los va- 
lores conceptuales; ahora bien, al igual que Marcel Cressot, D. Alonso cree 
en la posibihdad de una Estilística literaria, distinta de la lingüística, que 
es la que hay que tomar como punto de partida, no obstante. Amplía, en 
consecuencia, los mecanismos de anáUsis de Bally: 

Expresemos con claridad nuestras diferencias respecto a Bally. Creemos: 
1.") que el objeto de la Estilística es la totalidad de los elementos significa- 
tivos del lenguaje (conceptuales, afectivos, imaginativos); 2.°) que ese estu- 
dio es especialmente fértil en la obra literaria; 3.°) que el habla Hteraria y 
la corriente son sólo grados de una misma cosa (...) 

Expresemos nuestra opinión sincera: Bally eligió un nombre poco apropia- 
do para el objeto, que se propuso (p. 584). 

En resumen, la visión crítica de D. Alonso representa la aportación 
más importante de la Estilística del habla frente a la de la lengua; una suma 

Porque Dámaso considera que la relación entre significante y significado, en el 
lenguaje literario, no es arbitraria, sino motivada. 
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de aspectos — intuición, dimensión psicológica, rechazo de la historia de la 
literatura, ausencia de juicios de valores, planteamientos lingüísticos — que 
llegan en su método a sus últimas consecuencias. De ahí que en él la 
Estilística constituya el punto de partida de una tradición crítica — de la 
que C. Bousoño sería el mejor representante"^' — y, al mismo tiempo, su- 
ponga el adelanto de otros planteamientos que suelen encuadrarse en el 
rótulo de Estilística funcional (caso de S.R. Levin: § 7.1.2)"". 



6.3.2. Amado Alonso 

El gran mérito del planteamiento crítico de A. Alonso consiste en 
sintetizar la estilística de la lengua (tal como la había concebido Ch. Bally) 
y la del habla (en función de las ideas de K. Vossler y L. Spitzer). De 
nuevo, se pondrán en juego saberes lingüísticos''^ y unos vastos conoci- 
mientos literarios de donde procederá la mayor parte de las intuiciones 
que serán luego desveladas en valiosos análisis particulares, sustento de sus 
ideas teóricas''"^. 

Baste con ver la formulación sobre la que C. Bousoño asienta su Teoría de la 
expresión poética: «Sin embargo, nuestro método no va a ser filosófico, sino, 
f al menos, en la intención científico. Nuestra investigación se limitará a 

I extraer aquellas conclusiones estéticas que la previa indagación de las obras 

literarias mismas nos haya manifestado. Creo que es el poema concreto 
(éste, aquél) el que, en principio, debe enseñárnoslo todo acerca de la poe- 
sía», Madrid: Gredos, 1970, vol. I, pp. 11-12. 

Resume M. Asensi el alcance de la teoría damasiana: «De hecho, no resulta 
extraño que con el transcurrir de los años, la teoría y crítica literarias de 
Dámaso Alonso se fueran emparentando cada vez más con la de las poéticas 
lingüísticas. Esto produjo un interesante efecto contradictorio en la obra de 
este autor: si bien negaba la validez de las leyes, de las regularidades y de los 
universales en la tarea de la ciencia literaria, sus constantes estudios de la 
materialidad lingüística de los textos literarios, le llevó a establecer fórmulas 
expresivas cuya validez universal es evidente», ob. cit., p. 224. 

No hay más que recordar el excelente ensayo de A. Alonso dedicado al artículo 
y al diminutivo en español, de 1932-1934, y recogido en Estudios lingüísticos. 
Temas españoles, Madrid: Gredos, 19Ó1, pp. 161-189. 

Así ocurre con el dedicado a Poesía y estilo en Pablo Neruda [1954I, Barcelona: 
! Edhasa, 1979, más los ensayos centrados en Valle-Inclán, Lope, Cervantes, 

Galdós, etc. y reunidos en el importante volumen de Materia y forma en poesía 
[1955I, Madrid: Gredos, 1969, en donde recoge sus dos conocidas aportacio- 
nes al campo teórico de la crítica literaria: «Carta a Alfonso Reyes sobre la 
Estilística», pp. 78-86 y «La interpretación estilística de los textos literarios», 
pp. 87-107. 
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6,3.2.1. La «Cíirta a Alfonso Reyes» 



Su punto de partida es la relación que establece entre significación, 
que equipara con «referencia intencional al objeto» (dentro de la dimensión 
iogica del lenguaje), y expresión, puesto que las palabras no significan sólo 
realidades, sino que dan a entender o sugieren otras cosas: 

...y, ante todo, la viva y compleja realidad psíquica de donde sale. De esa 
viva realidad psíquica la frase es indicio, no signo; la expresa, no la significa. 
Por ejemplo, «ya sale el sol» puede indicar o sugerir o expresar la satisfac- 
ción de una impaciencia o la explosión de un momento de gozo, etcétera. 
Dos frases pueden tener la misma significación con diferentes valores ex- 
presivos 

Es en este contenido «expresivo» o «indicativo» donde se incluye lo 
a lectivo, lo fantástico y lo valorativo, y éste es el que merece ser estudiado 
oor la Estilística de la lengua, tal y como la concibió Ch. Bally, y que tiene 
que ser, siempre y necesariamente, la base de la otra Estilística del habla: 

...la estilística, como ciencia de los estilos literarios, tiene como base a esa 
otra estilística que estudia el lado afectivo, activo, imaginativo y valorativo 
de las formas de hablar fijadas en el idioma (...) Atiende preferentemente 
a los valores poéticos, de gestación y formales (o constructivos, o estructu- 
rales, o constitutivos; la «forma» como un hacer del espíritu creador), en vez 
de los valores «históricos, filosóficos, ideológicos o sociales atendidos por 
la crítica tradicional» (p. 81). 

Por tanto, la Estilística del habla es denominada por A. Alonso 
Ciencia de los estilos» y pretende dilucidar la naturaleza poética (en su 
plano de creación) que reside en una obra determinada, o los mecanismos 
creadores que pone en juego un poeta. 

Nótese, entonces, que en la síntesis que alcanza A. Alonso, la obra 
■> el autor cuentan como materiales de partida, aunque él se centre, de 
modo fundamental, en el texto: 

La estilística estudia, pues, el sistema expresivo de una obra o de un autor, 
o de un grupo pariente de autores, entendiendo por sistema expresivo desde 

«Carta a Alfonso Reyes sobre la estilística», pp. 79-80. 
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la estructura de la obra (contando con el juego de calidades de los materia- 
les empleados) hasta el poder sugestivo de las palabras (p. 82). 

O lo que es igual: la obra literaria ha de ser estudiada por la Estilís- 
tica como producto creado {ergon) y como actividad creadora {energeia). No 
le interesan, entonces, las fuerzas externas a la obra literaria, sino el modo 
en que esas tensiones se armonizan y conjuntan en el interior de la misma: 

...la estilística ve al poeta como una energía hacedora. Y puesto que la otra 
crítica pone en primer plano cuáles son las fuerzas históricas y sociales que 
se juntan y armonizan en el autor estudiado, lo que la estilística antepone 
es la armonización de esas fuerzas, qué es lo que el autor hace con ellas, 
cómo funcionan en la obra constructivamente, como vahosos materiales en 
los actos estéticos y de creación (p. 84). 

El autor toma de su tiempo unos materiales (que deben ser esboza- 
dos por la Estilística de la lengua) que re-crea (individualmente: Estilística 
del habla) y que devuelve a esa época a la que pertenece. De ahí que A. 
Alonso proponga como punto de partida el estudio de las particularidades 
idiomáticas de un autor (plano que posibilita el acceso a la singularidad 
psíquica), pero no se detiene en él, sino que, arropado por la concepción 
de ciencia, intenta perfilar la totalidad de los elementos poéticos y creado- 
res (que no otra cosa es el estilo) como medio de penetrar en el reducto 
de la conciencia poética: 

La estilística estudia el sistema expresivo entero en su funcionamiento, y, 
si una estilística que se ocupa del lado idiomático es incompleta, una que 
quiera llenar sus fines ocupándose solamente del lado idiomático es inad- 
misible, porque la forma idiomática de una oBra o de un autor no tiene 
significación si no es por su relación con la construcción entera y con el 
juego cualitativo de sus contenidos (p. 86). 

En Amado Alonso es reconocible un optimismo del que carecía 
Dámaso Alonso, al creer que la Estilística, como ciencia, puede alcanzar un 
objetivo concreto. 

tf-.^>-«.. 6.3.2.2. La interpretación estilísiica 

En «La interpretación estilística de los textos literarios» precisa un 
tanto más estas nociones; las «peculiaridades idiomáticas de un autor» 
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nunca pueden analizarse por sí mismas, incluso consideradas en su conjun- 
to resultan insuficientes; la Estilística tiene que atender al modo en que 
está construida la obra para averiguar «qué delicia estética provoca». Aquí 
va no cabe dicotomía alguna entre «fondo/forma», lo que cuenta es su 
«realidad formal» o lo que A. Alonso denomina «sistema expresivo» (recuér- 
dese: unión de estructura interna, de poder sugestivo de las palabras y de 
eficacia estética de juegos rítmicos). Luego, esta base estética es la que ha 
de iluminar la visión del mundo que la obra suscita (la Weltanschauung^ o la 
dimensión tradicional de la que se ha ocupado la crítica). Una de las ideas 
más originales de A. Alonso la expone al considerar que la obra es un 
«espíritu objetivado»: 

A estos signos materiales de comunicación que tienen la virtud de seguir 
comunicando su encargo aun después de ausentado el hombre que los ha 
hecho, aun después de desaparecido y muchos siglos después de muerto, la 
filosofía llama espíritu objetivo, o, como creo mejor, espíritu objetivado 

(p. 9S)- 

El espíritu objetivado requiere, para poder actualizarse, la presencia 
de un «espíritu subjetivo», el del lector: 

...el estado de espíritu del autor, ese momento fugaz e irreversible que a los 
demás se nos escapa para perderse en el flujo heraclíteo de la existencia, 
pasa imperecederamente hasta el espíritu del lector por el puente de la 
construcción objetiva que es la obra literaria (id.). 

De alguna manera, a tender ese puente ha de contribuir la Estilística, 
en cuanto ciencia capaz de subrayar los elementos en los que reposa el 
goce estético: 

El mejor estudio estilístico consiste en soplar en esos rescoldos de goce 
objetivados en la obra literaria para hacer brotar de nuevo la llama con 
apetito de arder más. En llevar la atención del lector hacia los valores de 
goce estético, para que salten y operen todas las sugestiones, para que 
cobren eficaz presencia de contagio aquellos tensos momentos de la crea- 
ción poética que en la obra sólo han dejado su pálida contrafigura (p. 97). 

Incluso, aun reconociendo «que nunca llegaremos a la ardiente brasa 
de su núcleo [de la poesía]», basta con acercarse a ella y «sentir su calor 
vivificante y su luz maravillosa». 
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En resumen, la principal contribución de Amado Alonso al campo de 
la Estilística consiste en esa especial síntesis (lengua primero, habla des- 
pués) que le lleva a configurar una noción de «forma», integradora de aque- 
llos recursos estéticos y artísticos, apreciados como desvíos de un sistema 
expresivo general. 

La metodología inmanentista ha sufrido serias censuras por parte de 
críticos (herederos del positivismo) que veían en estas observaciones el 
espíritu subjetivo no del autor sino del estilista. De ahí que haya llegado 
a determinarse una estilística anti-idealista (lanzada fundamentalmente 
contra las formulaciones de L. Spitzer), cuyos máximos representantes 
serían Charles Bruneau (que realizaba una exhaustiva catalogación de los 
elementos estiUsticos de los autores"'*^) y John R. Firth (que recomendaba 
una completa descripción Hngüística para seleccionar luego los rasgos es- 
tilísticos que merecieran la pena'^^. Este cauce es el que conduce a las 
estadísticas estilísticas, como medio de superar la subjetividad que podía 
residir en una apreciación «intuitiva» (llámese 'sacudida interior' o 'salto 
dentro de la obra') ahora sustituida por cómputos lexicológicos y por cam- 
pos de referencia sintagmática, que puedan compararse entre sí. Es indu- 
dable que esta vía se ha visto beneficiada por la reahzación de concordan- 
cias lexemáticas y, por supuesto, por la configuración de bases de datos (en 
CD-ROM) que permiten un rápido recuento de materiales léxicos y una 
efectiva combinación de órdenes de búsqueda y de relación (siempre, al 
final, estilística). 



Ver, por ejemplo, «La stylistique», en Romance Philology, 5 (1951), i-i4> más la 
contestación del propio L. Spitzer, en «Les théories de la stylistique», en Le 
Franjáis Moderne, 20 (1952), 16-168. 

Ver sus «Modes of meaning», en Essays and Studies, 4 (1951), 1 18-149. 



7- 

La Estilística 
funcional 
y estructural 



El ámbito de la Estilística, bajo el amparo de la 
lingüística de Saussure, ofrece una seguridad de líneas y 
de comportamientos críticos que, como se ha visto, cuaja 
en esa doble estilística de la lengua (cap. v) y del habla 
(cap. vi) que Amado Alonso (§ 6.3.2) intentó conciliar. 
Sin embargo, al final de la década de 1950, el panorama 
de las corrientes lingüísticas cambia profundamente con 
la reaparición del funcionalismo (Círculo de Praga, a tra- 
vés de Jakobson) y la simultaneidad de planteamientos 
estructuralistas y generativistas. Ello no significa que el 
estudio del estilo desaparezca, sino que se complementa 
con otras perspectivas que propician la formación de 
nuevas tendencias de la Estilística, de donde el nombre 
que se concede a este epígrafe, siguiendo las líneas tra- 
zadas por A. Yllera"'^ en una exposición que se hace eco 
de esta heterogeneidad de planos: 



Tras rechazar la doble distinción de «estilística de las for- 
mas» y «estilística de los temas», propuesta por Géraid 
Antoine, ver «XII. Estilística de las formas y estilís- 
tica de los temas, o el estilístico frente a la antigua y 
a la nueva crítica», en Los caminos actuales de la crítica 
[1967], Barcelona; Planeta, 1969, pp. 191-206, por con- 
fundir estilística con «nouvelle critique». 
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Esta diversidad terminológica no signiñca la existencia de disciplinas ple- 
namente diferentes, sino que refleja las vicisitudes por las que han pasado 
los intentos de un estudio objetivo de la literatura: de un estudio que parta 
de su materia misma, el lenguaje. Estilística, poética y semiótica literaria no 
son sino formas diferentes de una única intención que, buscando un méto- 
do adecuado, se ha visto sucesivamente ligada a la filología, a la lingüística 
y hoy a la semiótica"''-'. 

De ahí que, a pesar de que los autores adscribibles a esta tendencia 
puedan encontrarse en uno o en otro grupo, lo común es que sean englo- 
bados en un epígrafe que manifieste sus deudas con respecto al «estructu- 
ralismo» y a la «estilística» (ya por separado ya de modo conjunto 
Con todo, lo cierto es que la visión lingüística predomina en estos análisis, 
que siguen teniendo al estilo — fenómeno social, plano individual— como 
eje de sus formulaciones. Lo que ocurre es que cada crítico elabora un 
camino totalmente personal que raras veces llega a confluir con el de otro 
crítico, a no ser en los orígenes o tradiciones que les sirven de punto de 
partida. Por ello, puede hablarse de una «Estilística funcional», conectada 
con el desarrollo de las funciones del lenguaje planteado por Jakobson en 
la crucial reunión de Bloomington de 1958 ''"^ y que estaría representada por 
Michel Riffaterre y Samuel R. Levin, y de otra «Estilística estructural», 
cercana a los fundamentos lingüísticos de Hjlemslev, que inspira el discur- 
so crítico de Jean Cohén y de Fierre Guiraud. 



De su Estilística, poética y semiótica ¡iteraría, oh. cit., p. 31. 

Como hacen T. Albaladejo y F. Chico, en «Teoría de la lingüística formal y 
literaria», o¿>. cit., pp. 209 y ss. 

Tal y como puede verse en el Tema 24 de J. Domínguez Caparrós, «La teoría 
glosemática de la literatura. La estilística estructural», Crítica ¿iteraría, Ma- 
drid; UNED, 1990, pp. 495-543; ahora, sin embargo, en su Teoría de la lite- 
ratura, cada una de estas direcciones posee epígrafe independiente. AL 
AsENSi, en su Historia de la teoría de la literatura. Volumen II, agrupa a ios 
autores de esta corriente bajo el marco de lo que llama «estilística sistemá- 
tica», recordando que «el estructuralismo encuentra uno de sus puntos de 
partida fundamentales en la teoría de la vanguardia rusa, [y] ello implicaba 
heredar la relación planteada por ésta entre literaturiedad y desautomatiza- 
ción», p. 227. 

Recuérdense los conceptos de § 2.3.2.1, más los planteamientos de § 11. 4. 



7. La Estilística funcional v estructural 



7.1. Estilística íuncional 

La importancia de configurar este apartado reside en el hecho de 
propiciar un puente de enlace entre las teorías del formalismo y la nueva 
crítica americana que se desarrollará a partir de la década de 19Ó0 lejos 
a de los planteamientos de los «new critics» 

Por una parte, el inmanentismo se propaga como medio de acerca- 
miento al texto; por otra, la unidad entre lingüística y crítica literaria 
esboza un fértil campo de conexiones, del que surgirá una nueva valoración 
de la lengua literaria, asentada en los presupuestos de las estructuras for- 
males 
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- ^ -JA.!, Mich,el Rifíaterre 

A lo largo de la década de 1960, este estudioso americano fue cons- 
truyendo una metodología crítica, basada en el rechazo a la norma extra- 
cextual, en el sentido otorgado por Leo Spitzer de que un rasgo lingüístico 
podía representar la voluntad estilística de un autor Precisamente, apro- 
vechando las posibilidades que le prestaba el esquema de la comunicación, 



' Piénsese en estudios de R. Fowler, Linguistic Criticism, Oxford: Oxford Univer- 
sity Press, 1986, de N.F. Blake, «Reflections on Some Approaches to Stvle 
and Styhstics», en Revista Alicantina de Estudios Ingleses , i (1988), 7-18, o de M 
CuMMiNGS y R. SiMMONS, The Langiiage ofLiterature. A Stylistic Introduction to 
the Study oj Uterature, Oxford: Pergamon Press, 1983. 

' En § 19.3, se explicará que el desarrollo de la deconstrucción en Estados Unidos 
y la difusión de las ideas de Derrida se apoyará precisamente en ese vacío 
de ideas críticas que implica el agostamiento del «New Criticism» y la lenta 
sustitución de sus principios por otros de alcance funcionalista. 
Apunta J.M." Paz Gago: «A la Poética estructural le interesa primordialmente 
la lengua literaria y de ahí que la corriente estilística que en su seno se 
desarrolla trate de interpretar la literariedad como un fenómeno generaliza- 
do de desvío respecto a una norma que en principio sería, como en la 
estilística spitzeriana, el código de la lengua ordinaria», La Estilística, ob cit 
p. 78. 

«¿En estas condiciones, sería posible descubrir el procedimiento estilístico en 
rodo desvío por relación a la norma estilística? La mayor parte de los esti- 
listas [y cita a Spitzer, a Bruneau, a Guiraud] lo creen, pero es difícil com- 
prender cómo se puede convertir ese desvío en criterio, o cómo incluso 
puede hacerse de él la descripción», ver sus Essais de stylistique structurale 
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diseñado por R. Jakobson, confirió al contexto una importancia singular en 
sus posiciones críticas, llegando a hablar de esta manera de «contexto es- 
tilístico» frente a «norma estilística», con lo que amplió, de modo extraor- 
dinario, las posibilidades de acercamiento al texto: 

La hipótesis de que el contexto desempeña el papel de norma y que el 
estilo es creador por desviación a partir de él, es fructuosa (pp. ??-56). 



, . .7.1.1.1. Los rasgos de estilo: 

su intencioiiaiidad 

Riffaterre sostiene que el estilo sólo puede valorarse mediante el 
análisis de su naturaleza esencial que no es otra que la del lenguaje, plano 
en el que se deben seleccionar los rasgos que caracterizan a ese estilo. Este 
es el punto de arranque de su conocida definición: 

Por estilo literario yo entiendo toda forma escrita individual con intención litera- 
ria, es decir el estilo de un autor o, más bien, de una obra literaria aislada (a 
la que se llamará aquí poema o texto), o incluso de un paisaje aislado (p. 29). 

A la estilística habrá de cumplirle, entonces, la identificación de esos 
rasgos pecuhares que el estilo manifiesta. Este planteamiento llega a des- 
cubrir una curiosa relación entre lingüística y estilística, disciplina que 
debe atender sólo a los conceptos peculiares del lenguaje literario, dirigien- 
do fundamentalmente su atención al plano del receptor, del descodifica- 
dor, mientras que a la lingüística, por la amplitud de sus ftmdamentos, 
había de corresponderle el plano del emisor, del hablante 

La complejidad del mensaje literario proviene de las previsiones que, 
en el proceso de la creación, el autor reaUza para que su texto sea desco- 
dificado, conforme a unas pautas precisas: 

El estilo es entendido como un subrayado {emphasis) —expresivo, afectivo o 
estético— añadido a la información transmitida por la estructura lingüísti- 
ca, sin alteración del sentido (id.). 

^ [1970I, prés, de D. Délas, París: Flammarion, 1975', pP- 52-53 (con traduc- 

ción en Barcelona: Seix Barral, 197Ó). 
Ver, también, sus «Criterios para el análisis del estilo», en Estética de la recepción, 
'ed. R. Warning, ob. cit., pp. 89-109. 
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Por ello, el mensaje literario y el mensaje coloquial no pueden nunca 
coincidir. El escritor cuenta con una serie de recursos de «insistencia» para 
obligar al receptor a fijarse en unas determinadas zonas del texto. El autor 
orienta la voluntad receptiva del lector, ya que carece de otros mecanismos 
habituales en la lengua corriente (como podrían ser los gestos o la entona- 
ción) y ha de sustituirlos por «marcas» de lenguaje literario que retengan la 
atención de ese descodifícador en los puntos en los que el creador fía la 
mtención Hteraria de su texto. 

Tales rasgos — y este plano posibilita cualquier análisis — han de 
objetivarse en el texto, por lo que la tarea del crítico será la de reconstruir 
esa «función del lector», para desde ella averiguar qué procedimientos son 
los que puso en juego el autor para llamar la atención del receptor; de ahí, 
esta importante formulación: 

Puesto que un tal control de la descodificación es lo que diferencia la 
escritura expresiva de la escritura ordinaria (indiferente al modo de desco- 
dificación con tal de que ésta haya sido correcta), y puesto que esta dife- 
renciación corresponde a la complejidad del mensaje del autor, podemos 
ver en ella el mecanismo específico del estilo individual (p. 36). 

Ahora bien, el autor fundamenta su estilo en la imprevisión de los 
rasgos que entrega al lector, porque, de lo contrario, éste no repararía en 
los elementos de los que depende la «comunicación» que el texto propone. 
De algún modo, el crítico tiene que darse cuenta de que lo que el escritor 
busca es «Umitar» — para conducirla a su objetivo — la libertad de percep- 
ción del lector: organizar, en suma, el proceso de descodificación. 

7.1. 1.2, El «archiiector» 

El descubrimiento de esos rasgos estilísticos constituye una operación 
muy delicada, puesto que no se puede fiar a una sola persona, por muy pre- 
parada que se encuentre para captar esos especiales recursos de descodifi- 
cación. Si así se hiciera, el peligro de la subjetividad anularía esas aprecia- 
ciones. Para ello, Riffaterre propone una especie de encuesta estilística, que 
consistiría en entregar el texto a varios lectores — o «informadores» — a 

""^ Que tampoco pueden ser cualesquiera, ya que Riffaterre precisa que conviene 
seleccionar lectores cultos y acostumbrados a enfrentarse a textos literarios; 
pp. 46-47. 
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fin de extraer, de esos juicios de valor, las direcciones comunes que conduz- 
can a un rasgo de estilo; se pueden eliminar, así, los datos subjetivos, para 
detenerse en los estímulos, en las llamadas de atención que los han suscita- 
do. A este conjunto de informadores, Riffaterre le dio el nombre de «archi- 
lector», es decir, la suma de todas las lecturas realizadas sobre un texto. Por 
ello, podría afirmarse que este método de análisis lo que pretende es descu- 
brir la reacción que esa obra ha causado en el interior del lector, identifi- 
cando el estilo como los medios para provocar esas actitudes. 

Las limitaciones de este método son evidentes y las señaló el propio 
Riffaterre: por una parte, la excesiva dispersión de los rasgos supuestamen- 
te estilísticos señalados, por otra, la consideración de que el archilector 
sólo puede funcionar ante obras contemporáneas, ya que ante textos del 
pasado carece del conocimiento normativo que le permitiría percibir las 
llamadas de atención del autor. Para resolver estos problemas, Riffaterre 
esbozó la noción de análisis contextual, con el fin de prescindir de la hipó- 
tesis de una «norma ideal»: 

El contexto estilístico es un modelo [pattem] lingüístico interrumpido por 
un elemento que es imprevisible, y el contraste resultante de esta interfe- 
rencia es el estímulo estilístico. La ruptura no debe ser interpretada como 
un principio de disociación (p. 57). 

El «estímulo estilístico» proviene de la ruptura que siente el lector 
al percibir un elemento ajeno al contexto. Son estos «estímulos» los que 
deben de estudiarse estructuralmente; para ello, distingue un «microcon- 
texto» (interior al procedimiento estilístico) de un «macrocontexto» (ex- 
terior al procedimiento estilístico), según las rupturas actúen en el inte- 
rior de los elementos con que el texto se ha construido, o bien en función 
de datos agramaticales, ligados sobre todo a la valoración del contenido 
textual. Porque — y esto es importante — ese contexto estilístico se va 
construyendo en la memoria receptiva con que el lector descodifica el 
texto. 

Por tanto, la percepción de un efecto estilístico no depende de un 
rasgo de lengua (como consideraba Spitzer), extraño al texto, sino de los 
valores que el lector pueda descubrir en esa organización textual. Pensaba 
Riffaterre que éste era el único modo de construir un análisis objetivo, 
puesto que de nada le valían los rasgos estilísticos descubiertos por un 
crítico si el lector era incapaz de percibirlos (con ello, se aleja de los 
presupuestos del estructuralismo francés): Riffaterre quiere definir la zona 



7. La Estilística funcional y estructural 



IIC, 

wmwm 



de legibilidad del texto, porque está convencido de que es la que el autor 
construye y no un «hiper-texto» que surja de la aplicación de diferentes 
metodologías críticas. 

Posteriormente, volvió a insistir en la posición que el lector ocupaba 
para el desentrañamiento de la naturaleza estilística del texto. No importa 
la relación de éste con el autor o con la realidad (de la que proviene, a la 
que se dirige), sino la dimensión interior con que ha sido configurado^"''. 

A pesar de las dificultades de este método (la dudosa competencia 
del «archilector» o su incapacidad para interpretar textos que no sean 
coetáneos), resulta conveniente subrayar el empeño de Riffaterre en cons- 
truir un modelo de crítica que se atuviera al valor comunicativo del texto 
y, sobre todo, a la importancia del carácter contextual que poseen las 
marcas estilísticas. 



7- 1. 2. Samuel R. f..cvin 

Si Riffaterre asume postulados estructuralistas para su metodología 
de análisis, S.R. Levin vinculará las novedades del generativismo (§ 13 i) 
con la concepción de la función poética de R. Jakobson, a fin de identificar 
os elementos peculiares -estructuradores- del lengiiajc poético, es decir, 
los rasgos que definen a la poesía y la distinguen del lenguaje cotidiano.' 

El planteamiento inicial traza ya el camino a seguir: 

El resultado de nuestro estudio coincide con la opinión general de que lo 
que caracteriza a la poesía es esa especial unidad a que nos venimos refi- 
riendo. Nuestro análisis, sin embargo, pone de relieve la existencia de unas 
estructuras que son peculiares al lenguaje de la poesía y que ejercen una 
función umficadora sobre el texto en que aparecen, estructuras a las que 
hemos dado el nombre de apareamientos (couplings) "°. 

«La aportación del análisis formal a la explicación del fenómeno literario me 
parece esencialmente que debe destacar como este fenómeno se sitúa en las 
relaciones del texto y del lector, no del texto y del autor, o del texto y de 
la realidad. Por consecuencia, contrariamente a la tradición, que aborda la 
exterioridad dei texto, el intento de explicación debe imitar el proceso 
normal de la percepción del mensaje por su destinatario: debe ir del interior 
al extenor», ver La production du texte, París: Seuil, 1979, p. 27 

y &v Estructuras lingüísticas en la poesía {1969], Madrid: Cátedra, n 22 con 

presentación y apéndice de F. Lázaro Carretfr ' 
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La unidad de la poesía viene a definirse, entonces, por esas estruc- 
turas internas — puesto que traban elementos lingüísticos, convirtiéndolos 
en poéticos — y que permiten que la poesía —como especial mensaje que 
es — pueda perdurar, es decir, convertirse en un mensaje memorable, cuya 
permanencia se asiente en la repetición de la forma original con que ha 
sido construida. 

Tal visión de la poesía se conecta, estrechamente, con la noción de 
recurrencia que Jakobson establece como base de la función poética"" y 
con el postulado chomskyano de que es posible establecer una estructura 
capaz de producir todas las oraciones gramaticales no es que Levin quiera 
crear una gramática que le permita generar todos los poemas existentes, 
sino que pretende identificar los modelos lingüísticos propios y peculiares 
de la poesía. Al poema, como mensaje especial que es, lo caracteriza la 
forma con que ha sido creado; si no fuera así, no sería «memorable», sino 
fungible. 



7.1.2. Los «apareamientos» 

Los «apareamientos» son perceptibles en los dos planos ordenadores 
de los elementos del lenguaje: el plano sintagmático (u oracional), que rela- 
ciona los elementos in praesentia, de una forma visible, y el plano paradigmá- 
tico (o asociativo), que relaciona los elementos in absentia. Según se elija uno 
u otro plano, habrá dos clases de apareamientos, basados en dos modelos de 
paradigmas: a) Tipo I, o clases de posición, que acoge todos los elementos 
equivalentes por su posición y que pueden utilizarse en un mismo contexto 
lingüístico (pp. 38-42) y b) Tipo II, o paradigmas naturales, constituidos por 
elementos entre los que existe una relación fonética o semántica: 

^" Ver, luego, § 11. 4. 2; a Jakobson le interesaba explicar cómo se construía el 
». lenguaje literario: el autor no olvida ni los paradigmas ni los sintagmas con 

}, que formula su mensaje, sino que vuelve a proyectarlos — a repetir sus es- 

tructuras sintácticas y léxicas— en el poema que está creando. 
4| Como recuerda M. Asensi: «La posibilidad de aplicar la lingüística generativa al 

estudio de la literatura nace de un problema. Puesto que el centro de aten- 
ción del generativismo reside en la competencia lingüística de un hablante- 
oyente ideal y puesto que esa competencia da lugar a la generación de frases 
de en número ilimitado a partir de un conjunto de reglas limitado ¿qué 
sucede con aquellas oraciones que transgreden dichas reglas de base? ¿cómo 
explicarlas?», ob. cit., p. 277. 
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La diferencia entre este tipo de equivalencia lingüística y el tipo de equi- 
valencia que da como resultado solamente una mera formación de cla- 
ses (equivalencia de tipo I) radica, por tanto, en que los equivalentes se- 
mánticos, aunque pertenecientes al tipo I de acuerdo con este método 
analítico, tienen unas posibilidades de co-aparición mucho más restringidas 
(p. 43). 

Las equivalencias semánticas — visibles en los sinónimos, antónimos, 
términos abstractos — constituyen uno de los fundamentos de la construc- 
ción poética; y a ella, también por su carácter restrictivo, deben de añadir- 
se las equivalencias fonéticas, en un uso especial: 

...en lo que respecta al análisis poético, no nos interesan fundamentalmente 
las equivalencias basadas en la posición, sino las equivalencias de tipo físico, 
entre las cuales se cuentan rasgos como la aliteración, la rima, el número de 
sílabas, etc. (p. 47). 

El lenguaje posee, pues, esta equivalencia natural, ajena a un entorno 
lingüístico verificable o previsible; corresponde a un plano extralingüís ti- 
co, en el que sí resulta posible observar el continuum general semán- 
tico y el continuum general fonético-fisiológico; éstas son las equivalen- 
cias del tipo II — fácilmente conectables con la teoría jakobsoniana de la 
lengua poética — y son las que Levin destacará como base de los aparea- 
"lientos: 

...la utilización de estas equivalencias, sean de origen fónico o semántico, 
no es accidental, sino que, por el contrario, se lleva a cabo sistemáticamen- 
te a todo lo largo del poema. Este uso sistemático de las equivalencias 
naturales consiste en la colocación de elementos lingüísticos equivalentes 
en posiciones también equivalentes, o dicho a la inversa, en la utilización 
de posiciones equivalentes como engaste de elementos fónicos o semánti- 
cos equivalentes (pp. 49-50). 

Nótese la doble posibilidad de construcción del lenguaje poético que 
aquí se determina: por una parte, el poeta crea distribuyendo o situando 
elementos lingüísticos equivalentes» en series que también lo son; pero, 
por otra, el poeta utiliza (recibe, por tanto, de una tradición) esas «posicio- 
nes equivalentes», que pueden implicar la existencia de un lenguaje poéti- 
co, previo a la creación poética. En todo caso, como se demuestra, la 
poesía se caracteriza por el desarrollo de esas equivalencias que correspon- 
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den a los paradigmas naturales, y que nada tienen que ver con el tipo de 
operaciones lingüísticas que regulan el lenguaje cotidiano. 

Levin advierte que los «paralelismos de convergencia»^'^ no forman 
«apareamiento», porque entre ellos no se da ningún tipo de relación; se 
trata de que formas naturalmente equivalentes (por el sonido, por el sig- 
nificado) aparezcan en posiciones también equivalentes: 

...es necesario tener en cuenta que siempre que dos formas cualesquiera se 
dan en posiciones equivalentes podemos hablar de parejas de convergencia, 
pero sólo podemos decir que existe un apareamiento, estructura fundamental 
para la poesía, cuando las formas en cuestión son naturalmente equivalentes 

(P- 53)- 



7.1.2.2. La «matriz conveiiciorii.ii» 

La poesía relaciona — fonética y semánticamente — estas formas equi 
valentes que aparecen en posiciones similares: las semánticas asocian 
unidades conceptuales (por sinonimia, por antonimia, por abstracción), 
mientras que las fonéticas suelen establecerse en torno al eje convencio- 
nal del metro, determinándose en este aspecto una de las aportaciones 
más singulares de este estudio: el concepto de «matriz convencional», 
que desarrolla a lo largo del cap. v, una suerte de sistema que no deri- 
va de las relaciones sintagmáticas de la lengua, sino del conjunto de 
convenciones a las que obedece el poema en cuanto forma literaria orga- 
nizada. 

Las dos convenciones más importantes son el metro (cuya periodi- 
cidad viene marcada por el acento rítmico) y la rima (atingente a los fi- 
nales del verso), más la aliteración y los efectos particulares de asonancia 
y de consonancia, que pueden ser también semánticamente equivalentes 

(p- 73)- 

S.R. Levin, en las consideraciones finales del libro, se da cuenta de que 
con este bagaje de datos no llega a explicar qué elementos confieren su esen- 
cia al lenguaje literario, pero sí que puede mostrar algunas de las opera- 
ciones que ocurren en el interior de un poema (no la totalidad, claro es): 

* Cuando «un componente semántico independiente se engarza en un componente 

posicional independiente», p. 53. 
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La presencia de formas a la vez fónica y semánticamente equivalentes en 
este tipo de posiciones constituye condición suficiente, pero no necesaria, 
para el apareamiento. Del mismo modo, la presencia de formas fónica o 
semánticamente equivalentes en posiciones a la vez sitagmática y con- 
vencionalmente equivalentes, constituye condición suficiente, pero no ne- 
cesaria, para la poesía. El que estas dos últimas estructuras así intensifi- 
cadas resulten ventajosas o perjudiciales para el poema, depende de la ac- 
ción simultánea e interacción del resto de los factores que operan en él 
(pp. 76-77). 

El «apareamiento» — su identificación y reconocimiento — constitu- 
ye, por tanto, un medio para poder reconstruir el poema en la memoria y 
un mecanismo para facilitar la permanencia del mismo. Unidad y «memo- 
rabilidad» eran las características que Levin establecía como base de su 

gramática» poética. 

La crítica ha reconocido el gran valor de la teoría que diseña Levin, 
sobre todo si se precisan sus deudas con respecto al pensamiento de Jakob- 
son y de Chomsky, a los que, de alguna manera, torna compatibles. Sin 
embargo, se le ha censurado la poca atención que presta a la idea de 

«matriz convencional», articulada como un aspecto más de la recurren- 
cia y no como el origen mismo de la convergencia entre recurrencias fó- 
nico-semánticas y recurrencias posicionales ''^j al mismo tiempo, se ha se- 
ñalado la insuficiencia de apreciaciones que Levin extrae de su pensamien- 
to, como si no quisiera llevar hasta sus últimas consecuencias el conjunto 
de sus ideas incluso, se han alzado voces en contra de esa pretensión de 
creer que existe una lengua poética como entidad preexistente al poema 
concreto, en la misma relación que se da entre el sistema y el mensaje'"^; 
también se ha marcado la similitud entre la postura de Levin y algunas de 
las «estructuras plurimembres» que D. Alonso y C. Bousoño habían reco- 
nocido ya como elementos sustanciales de la poesía No obstante, a 
Levin sí se le admite el logro de descubrir, en la poesía, un discurso trabado 
por una serie de ejes (fonéticos, semánticos) que ordenan sus estructuras 
internas de las que depende la valoración de ese texto como poesía, y no 

Como muy bien ha visto J.M." Pozuelo Yvancos, Teoría del lenguaje literario ob 
cit., p. 202. ' ■ 

i. A. Yllera, ob. cit., p. 43. 

Lo ha indicado F. Lázaro Carreter en el «Apéndice», p. 106. 
T. Albaladejo y F. Chico, ob. cit., p. 211. 
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de cualquier otro texto, puesto que cada poema genera su propio código 
con un único mensaje que, a la postre, es el propio poema. 

7,2, Estilística estructural 

Recuérdese que estos epígrafes no pretenden identificar grupos uni- 
formes que abarquen a autores que puedan compartir líneas de pensamien- 
to comunes; por lo general, son las raíces teóricas que convergen en estos 
discursos críticos las que posibilitan esta clasificación. De esta manera, 
bajo el término de «estilística estructural» se acogen posturas sobre el len- 
guaje literario relacionadas con la teoría de la connotación del lenguaje, es- 
bozada inicialmente por Ch. Bally (se trata de los aspectos afectivos y 
expresivos determinados por él) y ampliada por L. Hjelmslev, como nivel 
o registro de lengua, en su sentido de modalidad de uso"'^; se trata de 
identificar lo que el lingüista llama efectos por evocación, que se producen 
cuando una forma lingüística testimonia las situaciones en las que ese texto 
ha nacido, mostrando la evolución que en el lenguaje humano se produce 
desde lo connotativo hacia lo denotativo; sin embargo, y ésta es la aporta- 
ción más importante de Hjelmslev, las connotaciones coexisten con los 
signos puramente denotativos, de modo que no son elementos secundarios 
del lenguaje, sino tan prioritarios como las denotaciones. Una connotación 
significa también y tiene como expresión el contenido y la expresión del 
signo denotativo. 

Por ello, los representantes de la «estilística estructural» serán aque- 
llos que creen que la lengua literaria no es distinta de la ordinaria (en 
donde funcionarían los signos denotativos), sino que formula sus conteni- 
dos en función de las expresiones y contenidos que caracterizan a esos 
signos denotativos. Este es el punto de partida de Jean Cohén, la dicoto- 
mía que se produce entre expresión y contenido, y de Fierre Guiraud, 
cuando pretende formular una lingüística estructural. 

«A los miembros aislados de cada una de estas clases y a las unidades que resultan 
de combinarlos los llamaremos connotadores. Algunos de estos connotadores 
pueden ser solidarios con ciertos sistemas de los esquemas semióticos, )• 
otros con ambos», ver su Prolegómenos a tina teoría del lenguaje [1943], Madrid: 
■. Gredos, 1971, p. 163. Recuerda M. Asensi que el punto de partida de Prole- 

; ■ gómenos «es toda una declaración de principios: comprender el lenguaje como 

■ ■ una totalidad autosuficiente, estructurada e inmanente», ob. cit., p. 254. 
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7.2.1. Jean Cohén 

El título de su trabajo orienta, bien a las claras, los propósitos de su 
investigación: Estructura del lenguaje poético "\ como cauce previo para inten- 
tar determinar la «naturaleza poética» de la poesía. Para ello, considera ta- 
rea necesaria identificar cuáles son las formas poéticas del lenguaje, sin más, 
teniendo en cuenta sólo el doble nivel que constituye ese lenguaje: expre- 
sión y contenido, o lo que es lo mismo, el marco fónico y el semántico. 

Circunscribe su análisis al poema en verso, en el que esos dos planos 
adquieren su verdadero sentido de organización poética, puesto que en el 
poema en prosa se pueden encontrar los mismos caracteres semánticos, 
pero no los componentes de la creatividad formal. Lo que a Cohén le 
mteresa, entonces, es formular una nueva dicotomía que enfrente «prosa» 
V «verso», asumiendo la propuesta de Hjelmslev de que hay que distinguir, 
en los planos de expresión y contenido, una «forma» y una «sustancia»: 

...dos mensajes pueden a su vez oponerse por la sustancia o por la forma, 
y ello en el doble plano de la expresión y del contenido. El origen de la 
diferencia lo buscaremos nosotros en la forma, alejándonos así de la poética 
tradicional, que hasta hace muy poco lo buscó casi unánimemente del lado 
de la sustancia (p. 29). 

El «nivel fónico» permite el estudio de la versificación (cap. 11) y el 
planteamiento de las condiciones para la definición de «verso» (que no es 
lo contrario a prosa), en un recorrido histórico por la poesía francesa que 
le permite comprobar un hecho esencial en su teoría: 

...la versificación no ha cesado de aumentar la divergencia entre metro y 
sintaxis, yendo siempre más lejos en dirección al agramaticalismo (p. 69). 

Comparando dos fragmentos poéticos, uno en prosa y otro en verso, 
comprueba que aquello a lo que se llama Verso' está determinado por las 
pausas finales, de donde esta pertinente conclusión: 

...el verso no es agramatical, sino antigramatical. Es una desviación respec- 
to a las reglas de paralelismo entre sonido y sentido imperante en toda 
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París: Flammarion, 1966 (traducción en Madrid: Gredos, 1970, con varias reim- 
presiones). 
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prosa (...) Desde un punto de vista estrictamente estructural podemos, pues, 
definir el verso negativamente: el verso es la antifrase (p. 71). 

Y es la antifrase porque quiebra los factores de estructuración que 
dan sentido al discurso en prosa: la pausa como factor de organización 
conceptual. En el verso regular estos procedimientos se intensifican, apo- 
yados en el metro y en la rima; este último artificio de homofonía se 
enfoca desde una perspectiva original: 

...no es la rima la que indica la terminación del verso, sino que es la termi- 
nación del verso la que indica la rima. La rima por sí sola no solamente es 
incapaz de concluir el verso, sino que ni siquiera aparece como tal si no se 
halla acentuada (...) si no va seguida de una pausa (pp. 76-77). 

Es la rima, entonces, la que relaciona la semejanza fónica con la 
disparidad conceptual, igual que ocurre con la aliteración "°, o con la regu- 
laridad silábica. Todos estos procedimientos inciden en la fimción negativa 
que se desprende de la versificación: 

Su norma es la antinorma del lenguaje corriente (p. 87). 

Se trata de elementos que se imbrican entre sí, puesto que si la 
función de la pausa consiste en reforzar la fragmentación que ocurre entre 
gramática y sentido, el verso — con su silabismo — cumple el cometido de 
desplazar la pausa de tal manera que conjunte, fonéticamente, lo que el 
sentido ha separado. El poeta es consciente de que ha de desarrollar su 
discurso en función de estas previsiones: 

El poeta emplea la lengua porque quiere comunicar algo, es decir, ser com- 
prendido. Pero quiere serlo de una manera determinada: su punto de mira 
consiste en suscitar en el destinatario un modo de comprensión específica, 
diferente de la comprensión clara, analítica, provocada por el mensaje or- 
dinario (p. 99). 

Al «nivel semántico» le corresponde lo que Cohén denomina «la pre- 
dicación», es decir, aquellos procedimientos que regulen la inteligibilidad 
del texto; para ello, revisa el tratamiento limitado que la retórica ha dado 

I "° «Como la rima, trabaja con las contingencias de la lengua para producir efectos 

I de homofonía, pero con la diferencia de que la aliteración opera en el inte- 

I rior del verso y realiza entre palabra y palabra lo que la rima entre verso y 

f verso», p. 86. 
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a las figuras, al no apreciar que los planos sintagmático y paradigmático, 
lejos de oponerse, se complementaban; explica, así, la metáfora y la meto- 
nimia'", los epítetos (vinculados al ejercicio de «la determinación»"'), la 
coordinación (cap. v) o el orden de las palabras (cap. vi). Con estos datos, 
llega a perfilar ya la validez de la hipótesis que había formulado en un 
principio: la diferencia entre la prosa y la poesía es de naturaleza lingüística 
(basada en las relaciones que se establecen entre el significante y el signi- 
tkado), caracterizándose por la negatividad de sus figuras, que provocan 
que el lenguaje poético se concrete por medio de las rupturas que establece 
con respecto al lenguaje ordinario. 

Cohén vuelve a Hjelmslev en el apartado de conclusiones, en el que 
postula una nueva noción de «función poética»: 

La función de la prosa es denotativa; la función de la poesía es connotativa 
(p. 201). 

Ello es lo que provoca que la poesía se defina negativamente con 
respecto a un código (el de la prosa, regido por la denotación) y positiva- 
mente con respecto a otro (marcado por la connotación); de este modo, 
alcanza su propósito: 

Nuestro código es denotativo, y ésta es la razón de que el poeta se vea 
obligado a forzar el lenguaje si quiere hacer emerger aquel rostro patético 
del mundo cuya aparición produce en nosotros esa forma límite del gozo 
estético a la que Valéry llama «encantamiento» (p. 221). 

Algunas de las posiciones de J. Cohén pueden ser discutibles"^ y, así 
por ejemplo, parece excesivamente rigurosa la distancia que establece en- 

Consideradas como mecanismos de desvío; así señala: «La metáfora o cambio de 
sentido es una transmutación del sistema o paradigma. La figura es un con- 
flicto entre el sintagma y el paradigma, entre el discurso y el sistema», p. 132. 

Bajo este aspecto alcanza una importante valoración: «El significado poético no 
es inefable, puesto que precisamente la poesía lo expresa (...) La poesía {es} 
un lenguaje que el poeta ha tenido que inventar para expresar lo que de otra 
manera no habría podido expresar», p. 159. 

Y muchas de ellas han sido señaladas por G. Genette, «Langage poétique, poé- 
tique du langage», en Figures II, París: Seuil, 1969, pp. 123-153, en donde 
advierte que Cohén ha adoptado «comme point de référence unique la "pre- 
se scientifique" de la fin du XIX' siécle, qui est une écriture neutre, volon- 
tairement dépouillée d'effets styHstiques, celle-lá méme que Bally utiUse 
pour dégager a contrario les effets expressifs du langage, y compris du langa- 
ge parlé», p. 140. 
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tre «prosa» y «verso», renunciando al análisis de los rasgos que definen los 
poemas en prosa; por lo mismo, parece que es excesiva la separación entre 
lenguaje poético y lenguaje común (y más cuando indica que éste es el 
científico, sin más precisiones"'*). Pero es indudable que la noción de «an- 
tigramaticalidad» con la que define el lenguaje de la poesía y la configura- 
ción del verso como la «antifrase» constituyen dos cauces singulares para 
comprender los mecanismos de estructuración del lenguaje poético. Es 
cierto que la determinación de la poesía como «antiprosa» había sido ya 
formulada por J. Tinianov, al percibir en el verso características formales 
distintas de las de la prosa"'. 



7.2.2. Fierre Guiraiid 

De P. Guiraud debe destacarse su labor como estudioso de una 
metodología que él logrará sintetizar y orientar, si no en una nueva direc - 
ción, sí, al menos, en planteamientos prácticos de análisis que surgen del 
conocimiento de la estilística descriptiva y de la generativa "^ 

Merece ser incluido dentro de la estilística estructural por el tra- 
tamiento que concede al concepto de estructura, determinando que la obra 
completa de un autor constituye un código que permite estudiar las 
estructuras particulares de cada una de esas obras. Así, en la línea que 
luego iba a adoptar J. Cohén, propone un modelo de análisis paradigmá- 
tico, referido a las estructuras de una lengua particular, y otro de análisis 
sintagmático, con el que puede descender ya a la estructura interna del 
texto en sí. 

s: Como indica J.M." Pozuelo Yvancos: «Imagina Cohén un grado cero de poe- 

ticidad, el del lenguaje de la prosa científica, informativa», p. 26; igual que 
Genette (n. 23). 

A. García Berrio señala «que la caracterización de la lengua poética como 
"antiprosa", defendida en nuestros días por Cohén, contaba ya con el 
viejo antecedente formal (...) Y otro tanto, añade Tynianov, puede de- 
h cirse de la incomunicabilidad de la semántica poética y la semántica de la 

I lengua comunicativa», en Significado actual del Formalismo ruso, ob. cit., 

f pp. 190-191. 

"•^ Recuérdese su La Stylistique [1955], París: P.U.F., 1975 , a la que debe añadirse, 
con P. KuENTZ, La Stylistique. Lectures, París: KÜncsieck, 1970 y el análisis 
Langage et versification d'aprés l'oeuvre de Paul Valéry. Etudc sur la forme poétique 
dans ses rapports avec la langue, París: Klincksieck, 1952. De él se ha traducido 
la primera obra: Buenos Aires: Nova, 1967. 
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Los «campos semánticos» conforman cauces de conocimiento cnti- 
o puesto que desvelan esa especificidad que define la esencia de la 
engua poética que todo texto encierra. Cada obra es uña lengua y, den- 
ro de ella, las palabras adquieren valores propios que no se encuentran 
;n otra obra"'. 



- T Paz Gago recuerda: «De todos modos, no jenuncia a las aportaciones que 
trata de integrar poniendo en relación, en la línea de la estihst.ca ideahsta 
la obra Hteraria con sus orígenes y tratando de explicar la especificidad 
estilística de los textos a partir de su génesis», La Estilística, p. Si. 



8. 

1 cori3is iii3irxist8,s 
y comentes 
critic3,s 



El desarrollo del marxismo, inicialmente en la an- 
tigua Rusia, después de 19 17 en la Unión Soviética, entra- 
ñará un profundo cambio en el modo de entender los 
vínculos de la sociedad con sus estructuras culturales, y 
en el valor que ha de concederse a los planteamientos 
artísticos j a sus sistemas de análisis, incluyendo la crí- 
tica literaria. Ya se ha visto (§ 2.2), además, que parale- 
lamente a los escritos teóricos con que la filosofía mar- 
xista se difundió desde Alemania, en los últimos decenios 
del s. Xix, una poderosa corriente de pensamiento crítico 
— el formalismo — se estaba desarrollando en Rusia, bajo 
la dimensión de presupuestos inmanentistas, que luego 
iban a ser negados radicalmente por las tesis dialécticas 
que triunfarán a partir de la Revolución de Octubre. 
Algunos de sus miembros intentarán integrarse en la 
nueva situación (V. Sklovskij, por ejemplo), otros en 
cambio verán contradichas las principales líneas de su 
pensamiento y habrán de elegir la vía del exilio hacia 
Praga (capítulo iii). 

La oposición hacia una tendencia crítica tan reno- 
vadora como lo fue el formalismo (radical en sus plantea- 
mientos, vanguardista en sus posturas) expHca, bien a las 
claras, el talante absorbente de la nueva ideología y la 
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necesidad de encauzar toda forma de protesta social o de valoración de los 
signos artísticos con los que la sociedad define su ámbito de referencias, 
su imagen de la realidad. Es necesario, por tanto, conocer, aun mínima- 
mente, la base doctrinal sobre la que se asienta el pensamiento marxista, 
para encuadrar luego en ella algunos de los discursos críticos que en la 
Unión Soviética se han ido fijando. Hay, sin embargo, que tener presente 
que las más importantes posturas críticas se desentenderán de las claves 
esenciales del marxismo, para recuperar algunos de los hilos sueltos de las 
teorías formaUstas: tal es lo que ocurrirá con el llamado Círculo de Bajtin 
(§ lo.i) y, de manera más organizada, con la Escuela de Tartu (amparada 
en el magisterio de 1. Lotman: § 10.2.1). 

8.1. El marxismo com.o linea 
de pensamiento crítico 

Era creencia de la ideología marxista que una profunda transforma- 
ción de las estructuras económicas y sociales iba a llevar aparejada una 
consecuente transformación en el orden cultural; por ello, la actividad 
creadora y enjuiciadora del arte se verá, siempre, plegada a su valor instru- 
mental, a su dimensión sígnica desde la que contemplar el espectáculo de 
los cambios históricos y políticos. El marxismo, por ejemplo, no llegará a 
generar una teoría sociológica con la que poder interpretar la obra de arte, 
precisamente por esa conexión que establecía entre la sociedad como sis- 
tema y la producción artística que de la misma había de derivar. Las teorías 
marxistas desarrollan, de modo previo, un pensamiento normativo, una 
regulación teórica que ha de ser empleada tanto en el ámbito particular de 
la creación, como en el más general de su exégesis. El marxismo conforma 
hneas de pensamiento ajenas al desarrollo de una base empírica, de unas 
observaciones previas que permitan luego trazar los criterios y los elemen- 
tos de juicio. El marxismo encauza unos modos de análisis que presuponen 
unas reglas fijas y que apenas admiten variaciones en su evolución, tal y 
como las revistas oficiales de la Unión Soviética pueden demostrar o los 
Congresos de Escritores Soviéticos han puesto en evidencia 



Uno de los mejores estudios sobre el tema sigue siendo el de Peter Demetz, 
Marx, FMgeh y los poetas [1954}, Barcelona: Fontanella, 1968, tanto por su 
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8.1.1. Materialismo dialéctico 
y materialismo histórico 

El materialismo dialéctico, como método que explica el desarrollo 
del mundo, impulsa el dinamismo sobre el que se asienta el pensamiento 
marxista. Es preciso recordar la distancia que va de Hegel (para él la dia- 
léctica es sólo un modo de pensamiento) a Marx y a Engels (para quienes 
la dialéctica se da tanto en el pensamiento como en la naturaleza). Con 
todo, la evolución que se produce de una tesis (idea previa) a su antítesis 
I contradicción consecuente) para alcanzar una síntesis (como conclusión 
que puede ser idea previa de nuevo) determina los mecanismos conceptua- 
les por los que se van a regir las posturas críticas del marxismo, en su 
pretensión de definir el conjunto de leyes objetivas que expliquen el fun- 
cionamiento de la realidad. 

El siguiente paso consistirá en la delimitación de un materialismo 
histórico, que es el que impide que el marxismo sea determinista, ya que 
ve concede a la capacidad de transformación del individuo un papel desta- 
cado. Bien que esa voluntad de renovación debe de ser encauzada, y junto 
.1 ella sus planteamientos creadores, como la literatura. 

8.1.2. M.arx y Engels: posturas 
críticas 

Los dos principales teóricos marxistas no fueron ajenos a los gustos 
literarios de mediados del s. xix"'' y dejaron diversos escritos — algunos de 

análisis histórico como por la valoración del pensamiento de cada uno de 
estos ideólogos. Es completa la síntesis que ofrece M. Asensi, en el capítulo 
VII, «La teoría literaria marxista a lo largo de la historia», de su Historia de 
la teoría de la literatura. Volumen II, oh. cit., pp. 437-522; ver, también, J. 
Domínguez Caparros, «Capítulo iv. Literatura y sociedad, L Teoría marxis- 
ta», en Teoría de la literatura, ob. cit., pp. 55-69. 
Marx, en su juventud, fue poeta, dramaturgo y novelista (puede verse su novela 
El escorpión y Félix, trad. de C. Manzano, Barcelona: Tusquets, 1971). Engels 
fue, sobre todo, poeta; llegó a traducir la oda de Quintana, «A la invención 
de la imprenta», poniéndola a su nombre. Para más referencias ver la anto- 
logía de Marx y de Engels, Textos sobre la producción artística, ed. de Valeria- 
no Bozal {1972}, Madrid: Alberto Corazón, i976\ 
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ellos reseñas concretas de obras literarias otros cartas a escritores ^3'— 
de los que se puede extraer un fondo de ideas que, luego, regularán los 
criterios de posteriores obras críticas'^'. 

Uno de los textos básicos de Marx es su Crítica de la economía política 
(1859), en donde establece la necesidad prioritaria de los cambios en la base 
económica para la transformación de la sociedad y de sus superestructuras 
(entre las que hay que incluir, como es lógico, a la literatura). Es, por tanto, 
el del determinismo económico uno de los valores que ha de regular la 
producción literaria, teniendo que explicar una teoría marxista cómo, tras 
una variación de los sistemas sociales, se pueden generar nuevos mecanis- 
mos de creatividad literaria'". 

En las críticas a las novelas de F. Lassalle o de Eugéne Sue {Les 
mystéres de París, 1842-1843), Marx bosqueja el principio de la verosimiHtud 
como uno de los criterios esenciales para juzgar una construcción narrati- 
va. Las ideas son paralelas a la fijación de los esquemas del realismo, que 
Marx, lógicamente, inclina a la necesidad de interpretar la realidad social. 

Una tercera aportación de Marx al discurso crítico fue el prólogo que 
escribió en 1857 a su Crítica de la economía política de 1859 y que no apareció 
hasta 1903; en él despliega una serie de observaciones sobre el arte griego, 
extrañándose de cómo una sociedad tan poco evolucionada (desde el punto 
de vista del materiaUsmo) había instigado una creación artística tan ex- 
traordinaria. Importa su consideración de que esa estética puede seguir 
siendo operativa en otras circunstancias culturales y económicas, lo que 
abre la puerta para que las teorías literarias del marxismo puedan asomarse 
a otras producciones literarias, ajenas a su norma ideológica esboza la 

Es así famosa, por ejemplo, la lectura crítica que los dos hicieron de la novela 
histórica de Ferdinand Lassalle, Franz Von Sickingen, que este les envío en 
1859 y que leyeron ya aplicando claves del determimsmo histórico; ver V. 
Bozal, ed., § 74. PP- 149-152 y § 75, PP. i53;i64- 

Así las dos misivas que Engels envió a las novelistas Mmna Kautsky en 1885 
{ibtdem, § 73, pp. 147-149I, y Margaret Harkness, en 1888 [tbtdem, § 76, PP- 

I Anádanse^ks Cuestiones de arte y literatura, ed. de Cario Salinari, Barcelona: 

i Península, 1975. , 1 i- 

^" Lo subraya M. Asensi: «Comprender de manera completa una obra literaria no 
puede hacerse a menos que comprendamos las relaciones de producción del 
^ momento histórico en que fue producida. La teoría y la crítica literarias no 

deben confundirse con la política y la economía, pero es necesario contar 
con ellas en cualquier explicación de la obra de arte», ob. cit., p. 443. 
Ver «Las tradiciones históricas y sus contradicciones», en Cuestiones de arte y 
literatura, ob. cit., pp. 40-47; concluye: «La fascinación que su arte ejerce 
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noción del desarrollo desequilibrado, para explicar los motivos por los que 
una sociedad necesariamente no tiene por qué crear la producción artística 
que de ella se espera. Al no haber relación entre el arte y la sociedad que 
lo produce, esa dimensión artística puede llegar a adquirir una cierta auto- 
nomía, lo que no deja de ser peligroso en una concepción filosófica tan 
estricta como es el marxismo. Nótese cómo las contradicciones van ali- 
mentando estas posturas iniciales, que luego serán asumidas por los verda- 
deros teóricos de este pensamiento '''^ 

Por su parte, Engels, en las dos cartas antes citadas, aborda la rela- 
ción que tiene que establecerse entre literatura y «tendencia» política, afir- 
mando que el escritor debe orientar al lector a extraer soluciones de los 
conflictos sociales que, por necesidad, ha de revelarle en sus obras Otra 
de sus nociones es la definición del «tipo» o rasgos de que se ha de alimen- 
tar la caracterización del personaje: es cierto — ^y sigue en ello los gustos 
de la época — que el tipo debe poner en juego unos rasgos abstractos, pero, 
al tiempo, ha de dar cuenta de una singularidad caracterológica, confor- 
mando un material que puede ser aprovechado para testimoniar los enfren- 
camientos que se producen en la sociedad: 

El realismo, a mi juicio, supone, además de la exactitud de los detalles, la 
representación exacta de los caracteres típicos en circunstancias típicas 
(p. 165). 

El realismo implica la reproducción verosímil de los personajes y la 
tldehdad a la verdad histórica, de ahí que considere admirativamente el 

sobre nosotros no está en contradicción con el estadio social poco o nada 
evolucionado en que maduró. Es, más bien, su resultado, indisolublemente 
ligado con el hecho de que las inmaduras condiciones sociales en que surgió 
y de las que únicamente pudo surgir, no pueden volver a darse», p. 47. 

«Las tradiciones históricas y sus contradicciones», ibídem, pp. 40-43. Es importan- 
te el estudio de A. Sánchez Vázquez, Las ideas estéticas de Marx (Ensayos de 
estética marxista), México: Era, 1977. Michael Ryan indica al respecto: «A 
second major form of Marxist criticism consists of a critique of ideology. It 
seeks to understand how ideology vi'orks in literature to mask social contra- 
dictions such as those between economic groups», Literary Theory: A Practi- 
ca/ Introduction, Malden: Mass. -Oxford, Blackwell, 1999, p. 54. 

Así se lo indica a M. Kautsky: «La lectura de la novela nos revela de dónde viene 
ese defecto. Usted siente probablemente la necesidad de tomar públicamen- 
te partido en este libro, de proclamar ante el mundo entero sus opiniones 
(...) Mas creo que la tendencia debe surgir de la situación y de la acción en 
sí mismas, sin que esté explícitamente formulada, y el poeta no está obliga- 
do a dar hecha al lector la solución histórica futura de los conflictos sociales 
que describe», ibídem., p. 148. 



Fernando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 



1^6 



gran friso histórico que Balzac desarrolla en La comedia humana, por haber 
aprendido de su lectura más sobre la sociedad que en cualquier otra clase 
de estudios teóricos. 

De estos planteamientos iniciales, ha sido el concepto de «desarrollo 
desequilibrado» el que se ha utilizado con posterioridad en la fijación de 
criterios estéticos'", asociado a la noción de producción intelectual''**. 



8.1,3. Leniii y Scalin: valores 
estéticos 

El pensamiento de Lenin, anterior a 1917, asume los valores fijados 
en los escritos de Marx y Engels. Son importantes los artículos que, entre 
1908 y 1911, dedicó a Tolstoi, en los que enjuiciaba negativamente los 
sustratos ideológicos sobre los que sus novelas reposan, lo que no le impe- 
día considerarlas como obras maestras. Aquí, como se comprende, actúa la 
noción de «desarrollo desequilibrado»'^'', puesto que Lenin afirma que, 
superadas las circunstancias negativas que Tolstoi refleja, su obra podrá 
seguir siendo apreciada '^°; esta postura presupone admitir la valoración de 
las grandes obras literarias. 

Nótese que Lenin pone en juego otra concepción fundamental para 
estas teorías marxistas: la del relativismo histórico, que implicará que el 
juicio estético se vea teñido de apreciaciones históricas y materiales, de 

A pesar de las contradicciones que pone en juego; así, indican Fokkf.ma e Ibsch, 
que «dicha teoría es incompatible con un rápido juicio de las obras literarias, 
que se base en la biografía del autor o en sus intenciones políticas, pues esto 
atrae la atención del crítico al texto literario», ob. dt., p. 112. 
«...Marx y Engels hablan aquí de un hombre activo que desarrolla su producción 
material y su comunicación material simultáneamente y que altera su modo 
^ de pensar "de acuerdo con" su modo de producir. Aparece la idea de una 

I correspondencia entre la materia y el espíritu; esta correspondencia mutua, 

- por sutil que sea, rescata algo de autonomía para el elemento intelectual», 

ver P. Demetz, ob. cit., p. 94' 
Estas opiniones se han reunido en On Literature andArt, Moscú, Progress, 1967 
[versión española: Sobre arte y literatura, trad. de Fernando González Coku- 
GEDO, Madrid: Júcar, 1975I. 
«Hace un cuarto de siglo, los elementos críticos de la doctrina de Tolstoi podían 
ser útiles a veces, en la práctica, a ciertas capas de la población, a pesar de 
los rasgos reaccionarios y utópicos del tolstoísmo», ver «Tolstoi, espejo de 
la revolución rusa», en Escritos sobre la literatura y el arte, Barcelona: Penínsu- 
la, 1975, pp. 121-151. 
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clara dependencia ideológica. Esto es importante, porque supone que un 
escritor debe de ser valorado en función de las condiciones socioeconómi- 
cas de su tiempo. A Lenin se debe, fundamentalmente, la integración de 
dos principios que serán ya norma corriente en la crítica marxista: la va- 
loración historicista y la aplicación política que pueda hacerse de la obra 
juzgada; esta perspectiva se define en una carta que dirige a Gorki en 1908: 

iQué poco provechosos son estos artículos especiales de crítica literaria que 
se publican en diversas revistas, más o menos del Partido y al margen del 
Partido! Sería mejor que intentáramos abandonar estas formas antiguas, 
aristocráticas, de los intelectuales, y que vinculáramos más estrechamente la 
crítica literaria con el trabajo del Partido, con la dirección por el Partido"*'. 

También Lenin fue el iniciador de la oposición a las teorías forma- 
listas; tal es el sentido de su artículo «Organización del partido y hteratura 
del partido», de fines de 1905, en donde manifiesta su preocupación por la 
mfluencia burguesa que, sobre el partido, podían ejercer escritores de otras 
ideologías: 

Y nosotros, socialistas, desenmascaramos esta hipocresía, arrancamos las 
falsas insignias — no para obtener una literatura y un arte al margen de las 
clases (esto sólo será posible en la sociedad socialista sin clases), sino para 
oponer a una literatura hipócritamente pretendida Ubre, y de hecho liga- 
da a la burguesía, una literatura realmente libre, abiertamente ligada al pro- 
letario 

La estrechez de miras de los planteamientos marxistas se iba, progre- 
sivamente, fijando, porque esas ideas fueron luego utilizadas para promo- 
\ er campañas de censura contra publicaciones ajenas a los valores revolu- 
cionarios. Con todo, en 1920, Lenin consideraba inútil la fijación de una 
cultura específica del proletariado, por sus inexactitudes teóricas y su prác- 
tica perniciosa '-^l Las nuevas contradicciones ftieron absorbidas por las 
revistas y pubUcaciones oficiales del Partido, a las que se debe la delimi- 
tación de las pautas culturales con que la Revolución determina las líneas 
esenciales de su pensamiento; así ocurre, por ejemplo, con Proletku't (con- 
lunto de escritores que creían posible la plasmación de una cultura prole- 

Ibídem, p. 96. 

Ibídem, pp. 85-92; cita en p. 91. 

«Tesis sobre la cultura proletaria», ibídem, pp. 169-171. 
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taria, sin referencias a las otras clases) o con Lef (inspirada por los futuris- 
tas de inspiración comunista, de los que, por cierto, poco se fiaba Le- 
nin'^^>. 

La verdad es que se demoraba, en demasía, la creación de una lite- 
ratura que pudiera reflejar los nuevos valores revolucionarios y, además, 
algunos comunistas producían obras literarias de evidente corte satírico 
(caso del voheñano Ju/ío Juremto [1922}, de Iliá Ehrenburg); añádase a esto, 
el empuje de los métodos críticos de los formalistas, para comprender el 
tenso debate que se establece entre censura y libertad de creación, que 
envolvió a uno de los ideólogos más singulares de 1917, León Trotsky, a 
quien se debe, en el mismo año de la muerte de Lenin, en 1924, un escrito 
que revela el eclecticismo que él pedía al Partido en asuntos de creación 
cultural, indicando que los métodos marxistas no tienen nada que ver con 
los artísticos, por lo que el Partido puede ser la guía del proletariado, pero 
no del proceso de la historia: 

Detrás de los demagogos están los locos sinceros que han aceptado esta 
fórmula simplificada del arte seudoproletario. Esto no es marxismo, sino 
populismo reaccionario, teñido ligeramente de ideología «proletaria». El arte 
destinado al proletario no puede ser un arte que no sea de primera calidad 
(...). 

Expresiones como «literatura proletaria» y «cultura proletaria» son peligro- 
sas, porque comprimen erróneamente el porvenir cultural dentro de los 
estrechos límites actuales ^"^^ 

Iba ganando adeptos la idea de que se debía aprovechar el valor 
cognitivo de las obras literarias, de donde nació la consigna de que el 
escritor no tenía que reflejar más que la verdad; las consecuencias fueron 
el rechazo de todos aquellos que no se plegaran a estas directrices ideoló- 
gicas y la celebración, en 1934, del I Congreso de Escritores Soviéticos 
(auspiciado por StaHn) en el que se acuñó el término de «reaUsmo sociaHs- 
ta» para encauzar la creación literaria: 

'* Recuérdese su rechazo hacia la poesía de Mayakovskij {ibtdem, pp. 189-190) y, en 

cambio, sus preferencias por Gorki {ibtdem: «En materia de arte proletario, 
Gorki representa un inmenso valor, a pesar de su simpatía por el machismo 
y el otzovismo», p. 102), con el que, por lógica, tendría que estar más en 
desacuerdo. 

Ver «Literatura y revolución», en Sobre arte y cultura, Madrid: Alianza, 1974, pp. 
119-120, 
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El realismo socialista, método de la literatura y crítica literaria soviéticas, 
demanda del verdadero artista la representación históricamente concreta 
de la realidad en su desarrollo revolucionario^**^. 

Por una parte, se exige el reflejo de la verdad para la concreción 
histórica que vaya a mostrarse, por otra, la renovación ideológica y la re- 
forma educativa de la clase trabajadora. Ésta es la principal diferencia entre 
el leninismo y el estalinismo en materia artística: con Stalin, el Partido no 
renunció, en ningún momento, a ejercer un férreo control sobre la produc- 
ción literaria, vigilando los efectos que de la misma pudieran derivar. Los 
componentes de este realismo socialista se asentaban, entonces, en las 
direcciones cognoscitivas que podían articularse a través de la literatura ^"^^ 

Lo cierto es que esa omnímoda presencia del «espíritu» del Partido 
no llegó a cuajar en una literatura de una cierta calidad. La muerte de 
Stalin, en 1953, tampoco alivió la vigilancia que, de hecho, se ejercía sobre 
la cultura; un año después, en 1954, tuvo lugar el II Congreso de Escritores 
Soviéticos, en el que se simplificó la definición de realismo socialista, pero 
manteniendo similares exigencias de acatamiento y de sujeción a una dis- 
cipHna política. 



.: . ., 8.2. Directrices iniciales 
ele la crilicíi niarxista 

Es evidente que de una nueva organización literaria ha de surgir 
una nueva voluntad crítica, que heredará plenamente todas las contradic- 
ciones que los ideólogos de la Revolución habían ido emitiendo, directa o 
indirectamente, sobre el valor que se debía de otorgar a la obra de arte. 
Hasta la década de 1950, el pensamiento de los principales teóricos 

Ver Harold Swayze, Politkal Control ofLiterature in the USSR, ic)46-ic)^(), Cam- 
bridge: Harvard University Press, 1962, p. 113. 

Como resume Antonio Chicharro Chamorro, «proclamaba la existencia de un 
nexo entre la ideología socialista y los medios de expresión realista, conde- 
naba las tendencias no realistas del arte, exaltaba el realismo del siglo XIX, 
afirmaba la superioridad del arte socialista por ser el de la sociedad más 
avanzada y progresista, y atribuía al partido el papel dirigente en la produc- 
ción artística», en «La teoría de la crítica sociológica», de Teoría de la crítica 
literaria, ed. de Pedro Aullón de Haro, ob. cit., p. 406. 
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— Lukács, Brecht — no será discutido de forma eficiente — Benjamin, Ador- 
no: § 9.1 — ; mientras, diversas formulaciones de la crítica decimonónica 
van siendo revisadas, bajo el pretexto de indagar las causas que determi- 
nan el origen de la literatura; se intentaba describir los mecanismos que 
regían la creación literaria, a fin de poder encauzarlos como ejes de la 
construcción doctrinaria del Partido. Para ello, se airearon algunos presu- 
puestos románticos, como la fórmula de Belinski de que la literatura es «el 
arte de pensar en imágenes» y de que el crítico siempre fracasará en su 
objetivo de definir las operaciones que tienen lugar en el alma del creador, 
o la consideración del personaje como «tipo», es decir, una creación sim- 
bólica que se impone a la imaginación del receptor con su gran poder 
evocador. 



8.2.1. G.V» Plejaiiov 

El que puede ser llamado primer crítico del marxismo, G.V. Pleja- 
nov"*", asimila estas nociones al reclamar para el escritor el dominio de las 
imágenes y no el de la lógica o la razón, abogando por una cierta libertad 
creativa, frente a las constricciones ideológicas que luego se exigirían a los 
autores literarios. Con estos presupuestos, Plejanov crea una estética mar- 
xista, dispersa en escritos diversos que reúne en Cartas sin dirección (19 12- 
1913)^'°; entre otras, se ocupa de cuestiones como la distinción entre lo 
bello y lo estético, señalando que la belleza es un concepto histórico, 
mientras que la estética es regulada por implicaciones sociales, de donde 
su relativismo, como indica al final de la tercera carta: 

...el trabajo es más antiguo que el arte y en general el hombre considera 
primero los objetos y los fenómenos desde el punto de vista utilitario y 
únicamente después adopta en su actitud ante ellos el punto de vista esté- 
tico (p. ico). 

"''^ Ver la síntesis ofrecida por Fokkema e Ibsch, ob. cit., pp. 125-129. 

Trotsky: «En cierto sentido, en un sentido muy importante, Plejánov fue el 
Belinski marxista, el último representante de esta noble dinastía de publi- 
cistas», «Literatura y revolución», ob. cit., p. 123. 

Ver Cartas sin dirección. El arte y la vida social I1956I, Madrid: Akal, 1975. El 
segundo ensayo se tradujo tempranamente en España: vev El arte y la vida 
social, Madrid: Cénit, 1934. 



8. Teorías marxistas v corrientes críticas 



No obstante, a la hora de valorar la relación que el arte ha de man- 
tener con la sociedad, Plejanov se inclina por una creación artística utili- 
taria, que sirva para clarificar las condiciones históricas sobre las que la 
sociedad ha de asentarse; así termina su primera carta de 1900: 

...el arte de cualquier pueblo está determinado por su sicología; su sicolo- 
gía es un resultado de su situación, y ésta depende en última instancia 
del estado de las fuerzas productivas y de sus relaciones de producción 
(pp. 49-50). 

Ponía como ejemplo los efectos perniciosos que la decadencia del 
arte burgués había causado en el período histórico de las últimas décadas 
del s. xix'^', para aventurar con una nueva cultura de base proletaria, no 
impuesta por ninguna directriz ideológica, sino surgida de la atracción que 
el nuevo proceso político-social, que se estaba gestando en Rusia, iba a 
ejercer sobre los escritores. Más o menos, estas líneas de pensamiento 
fueron las predicadas a partir de 1924, aunque sustituyendo la teórica liber- 
tad con que el escritor habría de acercarse al proyecto revolucionario por 
la obligación de dar cuenta del mismo. Paradójicamente, Plejanov fue arres- 
tado tras el triunfo de Octubre de 1917 y murió en 1918. 

Por tanto, los primeros postulados de la crítica marxista se ven es- 
cindidos por esta contradicción básica: hay unos fundamentos mínimos de 
estética romántica (de donde provienen conceptos como el de la creación 
inconsciente o el del pensamiento a través de imágenes) que serán some- 
tidos a una revisión dialéctica; tal escrutinio había de fijar los criterios que 
permitieran a la obra literaria concretar «la verdad» (acorde, por supuesto, 
con las consignas proclamadas por el Partido). La crítica tiene que desvelar 
el juego de imágenes que la obra encierra e indicar las que faltan en ese 
texto (tal y como ocurre en la lectura de Tolstoi practicada por Lenin), 
para poner en evidencia las contradicciones que laten en la sociedad. Tam- 

«...aunque fue mucho lo que ganaron las obras de arte románticas con la insurrec- 
ción de sus autores contra los "burgueses", por otra parte perdieron bastan- 
te a consecuencia de la vaciedad práctica de dicha insurrección», ob. cit., p. 
180. Sintetiza M. Asensi: «La estructura de la clase social a la que pertenece 
el escritor es uno de esos eslabones, pero también lo es la psicología de esa 
misma clase, así como las diferentes formas culturales. Para el crítico mar- 
xista, ello supone analizar de manera minuciosa qué factores han sido los 
más determinantes en el caso de la obra estudiada, pues no siempre son los 
rnismos, cambian de acuerdo al momento histórico en el que se inserta», oh. 
% cit., p. 450. 
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poco debe olvidarse el modo en que el gusto literario de Lenin — su apre- 
cio por la narrativa del realismo y por Tolstoi — condicionó los juicios 
estéticos que luego iban a ser preconizados por las revistas del Partido. 

8.3. La revisión del marxismo 

Sin embargo, y como consecuencia del proceso dialéctico, estas pers- 
pectivas no iban a tardar en ser revisadas por teóricos que pondrán en 
juego otros planteamientos estéticos, cercanos a algunos de los presupues- 
tos del estructuralismo, dando así lugar a nuevas direcciones teóricas. En 
común, se apuesta por la recuperación de los escritos marxistas decimonó- 
nicos y se intenta conjuntar el pensamiento de Marx y de Engels. De ahí 
que se hable de «crítica neomarxista», ya que la inspiración esencial de 
estas posturas trasciende los esquemas ideológicos fijados en 1917 para 
configurar una nueva visión del arte, no dogmática, sino más cercana a 
categorías estéticas y culturales, valoradas en sí mismas. 

Pieza fundamental de esta revisión será la obra — y consecuente 
evolución — de Georg Lukács, a quien se va a deber el primer alejamiento 
— no traumático — de la ortodoxia marxista, abriendo el camino para las 
posteriores interpretaciones filosóficas de esta ideología. 

8.3.1. Georg Lukács 

La renovación conceptual a que Lukács somete el marxismo sólo 
puede entenderse en función de sus lecturas y de la base de su formación: 
Marx y Engels, por supuesto, complementados con Lenin, pero también 
Kant y Hegel, arropados por una sólida formación clásica que, en todo 
momento, va a poner en juego''". De ahí que sean Kant y Hegel los que 
inspiren sus primeras apuestas estéticas y las direcciones que le van a 
conducir al terreno de los géneros literarios — sobre todo, la novela '"^ — 

La bibliografía sobre este filósofo y crítico húngaro es numerosa; un preciso 
! acercamiento a su figura fija Miguel Ángel Garrido Gallardo, La teoría 

UUraria de Gydrgy Lukács, Valencia: Amos Belinchón, 1992. 
Es imprescindible su ya clásica Teoría de la novela [1920}, Buenos Aires: Siglo XX, 
1974- 
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para acceder, desde ellos, a planteamientos más globales: la historia, la 
economía, la moral. En 1918, ingresa en el partido comunista y, desde 1933, 
se encuentra en la Unión Soviética trabajando, con otros ideólogos como 
M.A. Lifschitz, en la determinación de una estética marxista, que cuaja en 
un volumen como Historia y conciencia de clase de 1923; aunque en 1944 
regresara a Budapest, hasta 1956 sus posturas son puramente ortodoxas y 
de esta época son sus mejores estudios sobre el «realismo crítico» (cuya 
concepción ampliará profundamente), los nuevos valores literarios de la 
Unión Soviética y la señalización de universos narrativos (Thomas Mann, 
James Joyce, John Dos Passos) acordes con la interpretación de la «reali- 
dad» que venía acuñando desde sus primeros estudios. Este colaboracionis- 
mo no implica una aceptación simple de la ideología comunista; casi es al 
contrario, puesto que desde dentro, Lukács logrará que un conjunto im- 
portante del canon de lecturas clásicas occidentales sea aceptado en la 
Unión Soviética ^^'^•j es más, a partir de 1956, Lukács recuperará el control 
de su primer pensamiento para construir su principal aportación a la his- 
toria de la Estética^". 

La combinación de Hegel y de Marx le va a permitir fijar una teoría 
marxista de implicaciones humanistas, desde la que incluso llegará a criti- 
car el criterio del economismo. Del marxismo le interesa, sobre manera, la 
posibilidad que, como método, ofrece de explicar la historia mediante las 
leyes generales y particulares de la dialéctica, su valoración unitaria de lo 
absoluto y lo relativo. De este hecho se desprende que el arte no puede ser 
enjuiciado particularmente, en sí mismo, sino que debe ser incardinado al 
mecanismo general de la historia, en el-x^ue la literatura ha de ser valorada 
como parte del proceso histórico de la sociedad; de ahí que llegue a afirmar 
que la dimensión estética de las obras literarias (tanto en su creación, 
como en los efectos que han de producir) forman parte del proceso social 

Como señalan Fokkema e Ibsch, «Goethe, Balzac, Dickens, Gogol, Tolstoi y 
Dostoievski forman parte de las lecturas permitidas en la Unión Soviética 
en parte gracias a los esfuerzos de Lukács (...) Ayudado por su fína intuición 
política Lukács hizo uso de cualquier oportunidad para ensanchar los már- 
genes de libertad», ob. cit., p. 142. 

Por una parte. Estética I: La peculiaridad de lo estético, i: Cuestiones preliminares y de 
principio {1963I, Barcelona-México: Grijalbo, 1966, y por otra., Aportaciones a 
la historia de la estética, México; Grijalbo, 1966. Como señala Garrido Ga- 
llardo: «Quizá no sea el menor mérito de Lukács el haber mostrado sin 
pretenderlo que, a pesar de todos los esfuerzos por tender puentes, "mar- 
xismo" y "estética" (en sentido metafísico) son términos que se excluyen 
mutuamente», p. 74. 
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por el que el hombre se apropia del mundo mediante su conciencia. Es una 
manera de integrar el materialismo dialéctico (el arte y la literatura desde 
la perspectiva de su evolución) con el materialismo histórico (las causas y 
los efectos de la obra artística en relación a la sociedad de la que provienen 
y a la que sirven). 

Al constituir el arte y la literatura un proceso, sus leyes y sus prin- 
cipios pueden claramente determinarse mediante el materialismo históri- 
co; como Marx, llega a afirmar que el arte y la literatura participan de la 
superestructura, pero no proceden de la base, sino de la capacidad creadora 
del individuo, al que se concede un papel esencial en la evolución de las 
formas estéticas 

Desde estas perspectivas asumirá Lukács la revisión del concepto de 
«realismo», tan unido al de ideología marxista. Precisamente, con un artí- 
culo de 1958, «El significado actual del realismo crítico», se desmarca con 
claridad de la ideología estaliniana, rechazando el término de «romanticis- 
mo revolucionario» con el que, como se ha visto, se llegaron a fijar los 
primeros componentes críticos del marxismo El «realismo crítico» posee 
una ampUtud de miras mayor que el «realismo socialista», por cuanto éste 
sólo intenta concretar una perspectiva de anáHsis socialista, mientras que 
el primero tiende a enfrentarse a las líneas maestras del sistema capitaUsta. 

Detrás de estas nociones, late la concepción de «forma artística» tal 
y como el materialismo dialéctico la puede llegar a fijar y en la que la 
noción de la «realidad» juega un papel crucial; para Lukács, el pensamiento 
y la imaginación de las personas no son más que un reflejo de la realidad 
del mundo externo, independiente de la conciencia; por ello, puede afirmar 
que la creación Uteraria ha de incluirse en la teoría general del conocimien- 
to. El que la creación sea una forma singular de «reflejo» es la circunstancia 
que le permite valorar a Lukács el realismo como la forma superior que el 
arte puede llegar a concebir, rechazando los excesos del naturahsmo y, por 
supuesto, la literatura de vanguardias. 

Tal y como afirma A. Chicharro Chamorro, que precisa: «El hombre tiene una 
determinada independencia relativa, objetivamente fundada en la división 
del trabajo, en lo concerniente a su actividad artística, lo que explica un 
desigual desarrollo de las ideologías con respecto a las bases a diferencia de 
las posiciones marxistas vulgares», oIj. cit., p. 409. 

Indican Fokkema e Ibsch: «El romanticismo revolucionario desprecia las etapas 
necesarias del desarrollo social, confunde el futuro con el presente y termi- 
na, afirma Lukács, por esquematizar y vulgarizar la realidad socialista», ob. 
cit., p. 149. 
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*.*8.3.i.i. La polémica con Bertoldt Brecht 

La principal de las polémicas a las que este teórico húngaro dio lu- 
gar surge de estas afirmaciones. Por una parte, se opusieron a él los miem- 
bros de la Escuela de Frankfurt (ver, luego, § 9.1), por otra, hay que con- 
tar con la defensa de la vanguardia que Bertold Brecht asumió frente a la 
que él consideraba estrechez de los cauces expresivos de Lukács; para 
Brecht, el escritor reaUsta es un individuo condenado a la repetición de 
lo mismo, lo que le impediría llegar a conocer lo que, supuestamente, la 
realidad es en sí'^^; Lukács contraatacó señalando que las ideas de Brecht 
nada tenían que ver con el espíritu de Marx y de Engels, lo que impidió 
que el dramaturgo alemán pudiera estrenar sus piezas en la Unión So- 
N-iética; y todo esto, teniendo en cuenta que ambos personajes compar- 
tían la misma idea sobre el valor cognoscitivo que debía otorgarse a la obra 
de arte; en sí, les diferenciaba el método que uno y otro empleaban, ya 
que el dramaturgo alemán propugnaba por lo que él llamaba «efecto de 
distanciamiento», experimentando con una serie de técnicas que permitie- 
ran obtener un conocimiento no prefijado de la reaUdad, articulando un 
proceso en el que cabía, incluso, la visión lúdica que puede exigirse a la 
forma artística*'^. 

Frente a esto, Lukács defendió, una y otra vez, su noción de «reali- 
dad objetiva» y la posibilidad de descubrir las «causas ocultas» que laten 
bajo las formas reales. En buena medida, estos planteamientos condujeron 
a la espinosa cuestión de definir «apariencia» y «esencia», consideradas en 
sí como fases de esa «reaHdad objetiva»: por ellas, puede conocerse y des- 
cribirse, aunque en sí las circunstancias la hagan cambiante. Frente a esa 
mutabilidad, Lukács afirma que el verdadero arte ha de diseñar un proceso 
dialéctico en el que la esencia se transforme en apariencia y pueda así 
identificarse. Estos presupuestos permiten asimilar las nociones de «tota- 
lidad» de Hegel, que Lukács aplicará a las formas literarias, y de «tipo» de 

Ver Bertolt Brecht, PoHtical Theory and Literary Practke, eds. B.N. Weber y H. 
Heinen, Manchester: University Press, 1980. 

Comenta R. Selden al respecto; «Consideró que la pretensión de Lukács 
de conservar de modo religioso una forma literaria determinada como úni- 
co modelo de realismo constituía una peligrosa clase de formalismo. De 
convertirse su "distanciamiento" en la fórmula de todo realismo, Brecht 
habría sido el primero en advertir que había dejado de ser efectiva», oí>. dt., 
p. 45. 
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Engels: la realidad ha de ser la característica de una época, uniéndose así 
lo individual a lo sociaP*°. 

Lukács, en resumen, pretendía liberar a la crítica de los prejuicios 
que la aceptación de la teoría marxista podía desatar, pero no quería recha- 
zar las categorías esenciales del marxismo; lo que hizo fue crear una inter- 
pretación global de la realidad desde ellas, para luego encuadrar la activi- 
dad creadora e individual del escritor (siempre desde una perspectiva 
histórica). 



Son aspectos que ha comentado, en profundidad, Darío Villanueva, Teorías del 
realismo literario, Madrid: Espasa Calpe-Instituto de España, 1992. Resume 
Mirela Saim; «Lukács' is the most coherent attempt at buildmg a 20' -cen- 
tury sistematic aesthetic of Marxist conceptualizations (as compared with 
similar attempts made by Adorno, Bloch or Benjamin)», en Encyclopedia of 
Contemporary Literary Tbeory. Approaches, Scholars, Terms, oh. cit., pp. 410 



9-^ 

Evolución 
de las corrientes 

sociologías literarias 

Las posiciones adoptadas por Lukács ante el mar- 
xismo abren ya los distintos caminos por los que esta 
teoría de pensamiento va a difundirse, en el momento en 
que otras ideas, otros planteamientos asuman sus puntos 
de vista, generando una serie de debates en los que se 
revisarán viejas posturas críticas y se determinarán nue- 
vas direcciones epistemológicas. El mismo Lukács, que 
en algunos de sus trabajos defendió la individualidad 
creadora, fue acusado de dogmático por su defensa a 
ultranza del realismo y por su rechazo de la literatura de 
carácter experimental. En este debate, se fijaron las lí- 
neas maestras de la evolución del marxismo en la cultura 
occidental. Para ello, se volvieron a recuperar los funda- 
mentos de la filosofía de Kant y de Hegel y se pusieron 
en juego valores próximos a la estética del idealismo ale- 
mán. La cuestión principal que se va a dilucidar es la 
función que la literatura ha de desempeñar en la socie- 
dad; determinar, en fin, los grados de su compromiso 
político o los modos en que puede sobrevivir desde una 
autonomía que garantice la libertad de creación. No son 
problemas de fácil respuesta y las contradicciones jalo- 
nan esta indagación ^''^ 

;í Como señala E. Cros, «entre todas las perspectivas a partir 

de las que se puede abordar el fenómeno literario, la 
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En realidad, esta escuela nace de las actividades emprendidas en el 
Instituto de Investigación Social de la Universidad de Frankñirt, fundado 
en 1923 por Max Horkheimer, con la finalidad de construir una nueva teo- 
ría crítica para interpretar y analizar la sociedad en su conjunto, atendiendo 
a los efectos negativos de la industrialización en los modelos culturales que 
se estaban planteando en las primeras décadas del siglo xx. La disparidad de 
sus presupuestos sociológicos y filosóficos es la que les permite enfrentarse 
ante modelos teóricos estables, como el marxismo o el capitalismo, en bus- 
ca de nuevas perspectivas, casi siempre teñidas de una elocuente ambigüe- 
dad, que involucra al mismo pensamiento de intelectuales tan prestigiosos 
como Theodor Adorno, Herbert Marcuse, Walter Benjamín o Jürgen Ha- 
bermas. Los trabajos que se desarrollaron en este centro se vieron afecta- 
dos por las turbulencias políticas y militares que condujeron a la Segunda 
Guerra Mundial; el auge del nazismo provocó que el Instituto tuviera que 
trasladarse a Nueva York en 1933, aunque regresara a Frankfurt en 1950'''. 

La interpretación sociológica instigada por estos intelectuales se ve, 
por tanto, afectada por estas circunstancias externas, que influyeron nota- 
blemente en la evolución de su pensamiento: por un lado, la huida del 
nazismo les sumerge en otra cultura unidimensional, la americana, que 
tomarán como referencia inmediata para sus análisis. Al partir del presu- 
puesto hegeliano de que el sistema social es una totalidad en la que sus 
múltiples aspectos reflejan la misma esencia, el arte y la literatura se con- 
vertirán en planos esenciales de la investigación sociológica; además, por 
una razón en la que todos coinciden: sólo a través de la creación artística 
el individuo puede liberarse de las presiones de carácter totalitario. Es 
importante reseñar, a este respecto, el libro Dialéctica de la Ilustración, 
publicado por Adorno y Horkheimer en 1947 y en el que se ofrece una 

s sociología de la literatura configura el espacio crítico más abiertamente 

l vinculado a los juicios filosóficos e ideológicos y no es raro constatar en 

ella tomas de posición que a veces se sitúan en los antípodas unas de otras», 
en «Sociología de la literatura», Teoría de la literatura, Madrid: Siglo XXI, pp. 
145-171; cita en p. 145. 
Una visión global de este movimiento en G.E. Rusconi, Teoría crítica de la socie- 
dad, Barcelona: Martínez Roca, 1969. 
Versión inglesa: Dialectic of Enlightenment, London: Alien Lañe, 1972; versión 
española: Dialéctica del iluminismo, Madrid: Trotta, 1994. 
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visión de conjunto que intenta explicar cómo los ideales dieciochescos de 
i a Ilustración acaban destruidos con la llegada del nazismo; la aplicación 
del método dialéctico les permite valorar la contradicción latente en el 
concepto de «razón», en el que se sostiene la defensa de la libertad indivi- 
dual y, al mismo tiempo, se adivinan los elementos que iban a conducir a 
los sistemas de alienación del mundo deshumanizado, regido por la «razón 
recnico-instrumental»; de ahí que Adorno y Horkheimer busquen configu- 
nix un nuevo modelo de razón, con fines prácticos, que esté pendiente de 
sos valores sociales y de la necesidad de su apUcación'^^ 



9.1.1. Theodor W. Adorno 

La formación de Adorno — Hegel, la dialéctica de Marx, la valoración 
del subconsciente de Freud— , es la común a la Escuela de Frankfurt, de la 
que es su máximo exponente y su mejor intérprete, puesto que su investiga- 
ción se va a centrar en el anáHsis del irracionalismo que envuelve a la socie- 
dad capitalista; el valor de la literatura y del arte será determinante en sus 
planteamientos y su indagación se originó, precisamente, en una serie de 
-rabajos en los que se oponía al concepto de «realismo crítico» acuñado por 
Lukács. Al contrario del teórico húngaro, Adorno consideraba que la litera- 
tura no tiene por qué tener un contacto directo con la realidad. En cuanto 
ana forma de arte, cualquiera que sea, recibe la denominación de «realista» 
■ a está mediando un compromiso, cuyas consecuencias inmediatas serán la 
degradación de la palabra y la conversión de los elementos formales en sim- 
ples medios de transmisión ideológica Sólo se puede concebir el arte aje- 
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no a la realidad, siendo esa separación la que le concede su principal senti- 
do y valoración Cuando una obra literaria se encuentra distanciada de la 
realidad, podrá convertirse en una plataforma de observación de esa reali- 
dad y podrá, en consecuencia, utilizarse para enjuiciarla críticamente. 

Puede comprenderse, entonces, la importancia que Adorno concedía 
a la literatura vanguardista; él supo entrever, en estas experimentaciones 
formales, la dimensión «negativa» que debía definir a la verdadera literatu- 
ra. Recuérdese que Lukács — al hilo de «Literatura y revolución» de Trots- 
ki — no admitía esas formas literarias por considerarlas producto de la 
alienación de sus creadores, desviados de la noción de realidad en la que 
vivían y entregados, por tanto, a la creación de obras de arte que reflejaban 
la decadencia de una sociedad, incapaz de comprometerse con sus propios 
valores. Por contra, esto es lo que admiraba Adorno en esas obras vanguar- 
distas: el modo en que el artista rompe con esquemas sociales prefijados y 
propicia una nueva forma de conocimiento con respecto a esa realidad. 
Ésta es la concepción de la «negatividad» del arte, que podría resumirse en 
estos aspectos: i) el arte propicia una forma de alteridad, puesto que su 
identidad depende del hecho de conseguir ser «otra realidad», opuesta a la 
que sirve de punto de partida; 2) por eso mismo, el arte es la antítesis de 
la sociedad, ya que el marco al que responde no lo determina ningún con- 
texto social sino el ámbito interior de los seres humanos; 3) sin embargo, 
el arte, ya como creación, sí que permite vislumbrar las carencias y nece- 
sidades de la misma sociedad que ha negado, puesto que proyecta sobre 
ella los deseos reprimidos o anhelados (Freud); 4) de lo que se deduce que 
el arte — y más en concreto, la literatura — es una de las formas de cono- 
cimiento más privilegiada para comprender lo que es la sociedad en sí^''"; 

f; antes bien, es lo que ilumina el ambiente en que florece la jerga, y la men- 

talidad que la alimenta», p. 11. 

H ""^ Ver al respecto, sus Notas de literatura [1958}, Barcelona: Ariel, 1962, donde cri- 
tica «la teoría de la obra de arte comprometida o engagée, [la cual] se coloca 
por encima — sin verlo — del hecho, ineliminable en la sociedad del trueque, 
de la extraviación entre los hombres así como entre el espíritu objetivo y la 
sociedad que él expresa y juzga», p. 129. 
Lo plantea Nikolas Kompridis en estos términos: «The restrictiveness, the de- 
forming character of rationality, its compulsión to master and subsume, 
cannot be circumvented by appealing to something outside of conceptual 
reflection. Adorno remained resolute in his belief that reason, understood 
in its most comprehensive sense, was an irreplaceable and unavoidable 
médium of cognition and emancipation», en Encyclopedia of Contemporary 
Literary Tbeory. Approaches, Scholars, Terms, ob. cit., pp. 226-230, p. 228. 
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ñ) por ello, los análisis literarios han de conducir, necesariamente, a la 
determinación de esos esquemas de pensamiento que definen, por nega- 
ción, lo que la realidad puede llegar a ser: 

[Las obras de arte} son vivas por su lenguaje y de una manera que no poseen 
ni los objetos naturales ni los sujetos que las hicieron. Su lenguaje se basa 
en la comunicación de todo lo que hay en ellas. Forman contraste con la 
dispersión de lo puramente existente. Y precisamente al ser artefactos, 
productos de un trabajo social, entran en comunicación con lo empírico, a 
lo que renuncian y de lo que toman su contenido. El arte niega las notas 
categoriales que conforman lo empírico y, sin embargo, oculta un ser em- 
pírico en su propia sustancia 

Es lógico entonces que los intelectuales de Frankftirt valoraran po- 
sitivamente las obras experimentales y rechazaran las comprometidas con 
ideologías precisas. Joyce, por ejemplo, será uno de los autores dilectos de 
Adorno y de él aprenderá el modo en que la novela, si en verdad quiere 
reflejar la realidad, tiene que renunciar al reahsmo que simplemente se 
contenta en «reproducir la fachada», engañado por estas formas exteriores 
de comportamiento humano. En la concepción estética ha de reflejarse el 
desencanto del mundo En una obra de vanguardia, experimental, hay 
que valorar sobre todo su carácter revelador, tal y como, por ejemplo, pone 
de manifiesto M. Proust con la forma de «monólogo interior» (la aUenación 
forma parte de una reaUdad social objetiva) o S. Beckett en su Final de 
partida (mediante la demostración de la vacuidad que preside las formas 
«normales» de la cultura moderna). 

De este modo, en la estética de Adorno no se rechaza el concepto 
cognoscitivo que puede estar ligado a una obra de arte; lo que ocurre es que 
cambia sus planteamientos: el conocimiento que permite la obra literaria no 
ha de ligarse a lo exterior (podría decirse, a los elementos en que se apoya 

Ver su inacabada Teoría estética {1970], Madrid: Taurus, 1980, p. 14, obra en la 
% que pretende mostrar que el arte representa el conocimiento negativo del 

inundo real, como antítesis histórica que es de la sociedad (por una parte no 
' ■ puede separarse de ella, pero tampoco inferirla directamente). 

Como afirma en «El narrador en la novela contemporánea»: «El momento anti- 
rrealista de la nueva novela, su dimensión metafísica, es en sí misma fruto 
de su objeto real, una sociedad en la que los hombres están desgarrados los 
unos de los otros y cada cual de sí mismo. En la trascendencia estética se 
refleja el desencanto del mundo», ver Notas de literatura, ob. cit., pp. 45-52; 
cita en p. 47. 
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el contenido de esa obra), sino a la forma interior, que como producto lin- 
güístico revela la verdadera identidad de la creación artística. De ahí que 
Adorno sea uno de los críticos «neomarxistas» que mejor pueda valorar la 
significación de la poesía, el único ámbito del lenguaje en el que la signifi- 
cación queda contenida en los límites de la forma creada, sin aspirar a otro 
tipo de comunicaciones. Por lo mismo. Adorno rechaza la industria de con- 
sumo cultural y los medios de masificación de las obras de arte. Quizá, por 
este motivo, Adorno estuvo siempre al tanto de las renovaciones que afec- 
taron a todas las formas culturales, incluyendo la música, ámbito en el que 
practicó una profunda valoración de los sistemas dodecafónicos utilizados 
por A. Schoenberg, a quien llegó a interpretar en términos psicoanalíticos: 
su obra refleja la pérdida de libertad de la sociedad contemporánea, al tiem- 
po que se enfrenta contra su cultura unidimensional. 

Queda, por tanto, de Adorno la nueva determinación de unos meca- 
nismos de conocimiento artístico en los que cabe ver, sintetizadas, postu- 
ras marxistas con planteamientos críticos mucho más rigurosos que los del 
propio marxismo. 

9.1.2. W. Beiijaniiri 

La preocupación de este teórico se centra, de nuevo, en la relación 
que han de guardar el arte y la reahdad objetiva, o lo que es lo mismo, los 
puntos de engarce que pueden trazarse entre la superestructura y la base, 
que no son los mismos de Adorno, sino que se resuelven en otras catego^ 
rías que permiten valorar el arte como una forma de producción y a su 
creador como mero productor. En su más conocido trabajo, «La obra de 
arte en la época de su reproductibilidad técnica» [1933}'^°, se opone a la 
visión de Adorno sobre la cultura moderna, ya que los medios de reproduc- 
ción técnica (y él hablaba del gramófono, del teléfono, de la radio y del 
cine) han cambiado radicalmente el valor otorgado a la «obra de arte»; en 
efecto, hasta el siglo xx, la creación artística pertenecía al dominio, exclu- 
sivo y privilegiado, de la burguesía, lo que confería a esas obras una especial 
unicidad, una suerte de «aura» o atmósfera particular, que no es más que 
la trama que tejen el tiempo y el espacio en torno a la obra original, 

Recogido en Discursos interrumpidos I, Madrid; Taurus, 1973, pp. 15-57- 
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dándole su verdadera peculiaridad. Este fenómeno lo aplica Benjamín a las 
artes visuales, pero también a las obras literarias, al verse arropados sus 
productores por estos fundamentos'^'. Sin embargo, las formas de repro- 
ducción técnicas del siglo xx quiebran esta singular conexión y otorgan al 
creador nuevas motivaciones para la producción de su obra. Como afirma 
Benjamín, la naturaleza del arte se modifica en cuanto desaparece su base 
ritual; la facilidad de copia de las obras de arte motiva que, en realidad, 
esas obras estén diseñadas para su reproducibilidad, trascendida el «aura» 
de su creación. Esto es lo que Adorno no estaba dispuesto a admitir, pues 
reconocía en este fenómeno los rasgos de decadencia del arte moderno, en 
cambio, Benjamín no es tan negativo y ve en esta posibilidad la apertura 
del arte hacia su utilización política, fuera ya del estadio «ritual» en que 
estaba sumido, para el uso y disfrute de una minoría: 

La reproductibilidad técnica de la obra artística modifica la relación de la 
masa para con el arte. De retrógrada, frente a un Picasso por ejemplo, se 
transforma en progresiva, por ejemplo cara a un Chaplin. Este comporta- 
miento progresivo se caracteriza porque el gusto por mirar y por vivir se 
vincula en él íntima e inmediatamente con la actitud del que opina como 
perito. Esta vinculación es un indicio social importante. A saber, cuanto 
más disminuye la importancia social de un arte, tanto más se disocian en el 
público la actitud crítica y la fruitiva (p. 44). 

Nótese que la valoración de Benjamín es historicista, pensada para 
alcanzar conclusiones de carácter marxista: si desaparece el criterio de 
autenticidad con que se pensaba la obra de arte, el nuevo criterio de repro- 
ducción transforma por completo la función del arte, imponiendo a la 
creación artística una visión práctica, que acabará por cuajar en una distin- 
ta «técnica» A Benjamín le interesa demostrar estos extremos en lo que 

i V. Jarque explora dos pensamientos de Benjamín: «la idea de que el ámbito del 

lenguaje determina los límites externos e internos del mundo, en tanto que 
nada es concebible fuera de su estructura, y la idea, de mayor alcance, según 
la cual "todo sin excepción" tiene su propia "lengua" o "ser lingüístico" 
distinto del implicado por su pertenencia a la palabra humana. Benjamín se 
mantiene conscientemente en esa ambigüedad. Se trata de vincular el len- 
1 guaje humano a un "lenguaje" previo de las cosas, a una cierta "comunica- 

l bilidad" que es a la vez condición de su posibilidad de ser conocidas», en 

I 'Imagen y metáfora. La estética de Walter Benjamín, Universidad Castilla-La 

I Mancha, 1992, p. 68, 

I Indica M. Asensi: «De súbito, la reproductibilidad, el ser-reproducida, se ha 

? convertido en la esencia de la obra de arte. Es así como un factor externo 
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se refiere a la configuración literaria, intentando fijar la ftinción de las 
obras en el interior de las condiciones de producción y de época que, 
necesariamente, habrán de determinarla; es esa «técnica» la que posibilitara 
el análisis materialista de los productos literarios. 

Con todo, Benjamín no era en exceso optimista por los efectos que 
pudieran derivar de las nuevas tecnologías; en primer lugar, porque había 
que lograr que el dominio de esos instrumentos técnicos le fuera arreba- 
tado a la burguesía; para ello, el artista, antes de construir una obra con- 
creta, tenía que producir el ámbito en que esa obra debía de inscribirse. 
Por tanto, el creador tiene que transformar las fuerzas artísticas de produc- 
ción de su época; bien que comprende que estas circunstancias no depen- 
den estrictamente de la individualidad del artista, sino de diversas causas 
sociales e históricas que tienen que contribuir a esas modificaciones de 
«base»'"- es lógico que Benjamín viera en el dadaísmo la confirmación de 
su pensamiento y que le uniera a B. Brecht la cautela con que debían de 
valorarse las nuevas técnicas de reproducción artística; por supuesto, no 
admite la defensa de las tradiciones literarias que plantea, por ejemplo, 
Lukács con su concepción del «realismo». Los mejores análisis de Benjamín 
se dirigen a autores como Baudelaire y Poe^'^ cuyas renovaciones técnicas 
le permiten al crítico confirmar el modo en que el artista reacciona contra 
el medio en el que escribe, con la pretensión de construir un nuevo ámbito 
de producción. 

Es cierto que este método es en exceso rigorista, puesto que implica 
opiniones arriesgadas (los reportajes periodísticos acabarán sustituyendo a 
la novela, el cine al teatro o los discos a los conciertos) y lecturas mu) 
comprometidas, como cuando convierte a Baudelaire en autor representa 
tivo del Segundo Imperio, lo que mereció la reconvención de Brecht pare 
quien el autor de Lesfleurs du mal no perseguía reflejar el tiempo históricc 
en el que vive. Pero la crítica vive en sus contradicciones. 



acaba convertido en un elemento esencial e interior de dicha obra. Y en elle 
reside la transformación revolucionaria de la que venimos hab ando en re 
lación al vínculo obra de arte-reproductibilidad. Benjamín señala como une 
de los efectos básicos de tal fenómeno ha sido que el arte ha adquirido ui 
valor de exhibición opuesto a su valor cultural», ob. at., pp. 495-496- 

Así afirmaba; «Una pobreza del todo nueva ha caído sobre el hombre al tiemp. 
que ese enorme desarrollo de la técnica», ob. cit., p. i68. 

Ver Iluminaciones I (Imaginación y sociedad), Madrid: Taurus, 1971 t llumtnaaom 
II: Baudelaire (un poeta en el esplendor del capitalismo), Madrid; i aurus, 1972, 
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„ 9,2. M_arxismo 

y estmcturalismo 

En la década de 1960, una nueva concepción de las comentes mar- 
xistas cuaja bajo la influencia del pensador rumano Lucien Goldmann y 
la asunción que realiza de diversos presupuestos estructuralistas, que re- 
unirá en un sistema conceptual al que él mismo dio el nombre de «so- 
ciología estructuralista genética de la cultura», si bien lo defina mejor el 
término de «estmcturalismo genético o genésico». 

Piénsese que estructuralismo y marxismo coincidían en un aspecto 
fundamental: otorgaban sentido al individuo en función de su existencia 
social; es cierto que los marxistas no creen en la libertad individual, sino 
que valoran la función del individuo en la organización a que pertenecen; 
en cambio, los estructuralistas advierten una relación contraria: son esos 
sistemas los que producen las acciones y las reacciones de los individuos. 
Por ello, el marxismo define una trama histórica de hechos y de circuns- 
tancias, mientras que el estructuralismo concibe ámbitos abstractos de 
relaciones significativas. 

Con todo, y casi como rechazo a estos presupuestos, otra dirección 
del marxismo estructuraHsta instigará Louis Ahhusser, al rechazar el re- 
greso a Hegel que preconiza Goldmann y el aprovechamiento, casi exclu- 
sivo, de la noción de «totalidad». Sin dejar de lado el fondo de discusiones 
con que el pensamiento de Marx llega a la década de 1950, Althusser 
valorará esencialmente el funcionamiento «material» de la ideología y el 
modo en que se determinan los marcos de producción y de reproducción 
de la obra artística en el seno de una sociedad capitaUsta. Constituye la 
suya, por tanto, otra perspectiva a la hora de valorar la noción de «es- 
tructura»^". 



Señala John Thurstcw: «Althusser criticizes the orthodox Marxist contradic- 
tion betwcen capital and labour as simple, abstract and Hegelian, and 
develops the concept of overdetermination to account for the complexity 
of social contradictions which he finds in Marx», en Encydopedia of Con- 
temporary Literary Theory. Approaches, Scholars, Terms, ob. cit., pp. 230-233, 
p. 231. 
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9.2.1. La sociología genética: 
Lucien Goldmann 

Si alguna conexión cabe establecer entre estas posturas, ha de ser el 
marco de la sociología el que lo señale, y ése fue el camino seguido por L. 
Goldmann, puesto ya de manifiesto en su primera obra, Le dieu caché, de 
1955, en donde conecta varias dimensiones sígnicas para demostrar la de- 
pendencia de las estructuras económicas y de los fenómenos literarios 
de este modo, relaciona la filosofía de B. Pascal, el jansenismo, las tragedias 
de Racine con la decadencia que sufre un grupo social concreto, la noblesse 
de la robe, privada poco a poco del poder que tenía por la monarquía abso- 
luta, para demostrar una identidad entre todos estos planteamientos de 
superestructura (filosofía, religión, literatura) y la base social que se refleja 
en ellos. 

El predominio de la visión sociológica caracteriza su método de 
análisis genético, llamado así por la relación que en él alcanzan conceptos 
como la historia, la sociología y el materialismo dialéctico; como él afirma, 
no hay hechos sociales que no sean históricos y no puede pensarse en la 
historia sin las motivaciones sociales que la determinan, de donde la nece 
sidad de conformar un sistema que sea, a la vez, histórico y sociológico: 

...el estructuralismo genético (...) así como rechaza toda separación entre 
historia 7 sicología, no aceptaría tampoco una separación fundamental en- 
tre las leyes fundamentales que rigen el comportamiento creador en el 
campo de la cultura y las que rigen el comportamiento cotidiano de todos 
los hombres en la vida social y económica. Estas leyes, en la medida en que 
existen (y una de las tareas de la sociología es el sacarlas a la luz) son 
igualmente válidas para la actividad de un obrero, un artesano o un comer- 
ciante en el ejercicio de su oficio o en su vida familiar como para Racine 
o Claudel en el momento en que escriben sus obras'". 

Que luego esta forma de anáUsis adquiera enfoques estructuralistas 
no es más que una consecuencia de la importancia que él concedía a las 

t ^''^ Ha sido traducida con el título de El hombre y lo absoluto (El dios oculto), Barcelona; 
Península, 1968. 

Ver «El estructuralismo genético en sociología de la literatura» Í1964I, en Lite- 
ratura y sociedad. Problemas de metodología en sociología de la literatura, Barcelo- 
na: Martínez Roca, 1971, pp. 205-222; cita en p. 208. 
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estructuras frente a los supuestos contenidos que una visión del mundo 
implica 

En esta visión estructuralista no se separan las nociones de «ideolo- 
gía» Y de «ciencia», pero sí se valoran los hechos como un conjunto que 
permite examinar procesos de estructuración y de desestructuración que, 
de otro modo, no hubieran podido captarse en la simple lectura de la obra 
en sí. Se trata de desechar lo aparencial por lo esencial, de no detenerse en 
el nivel de supuestas categorías de pensamiento, sino de descender al te- 
rreno en el que pueden llegar a conocerse los «procesos estructurales» que 
dieron origen a esa obra, y que explican su producción como consecuencia 
de una serie de causas que, así, sí pueden valorarse^". Llega a afirmar 
Goldmann que las grandes obras de la Uteratura universal poseen un mayor 
número de referencias históricas que las que la realidad histórica podría 
revelar si se la considerara aisladamente: 

Si esas obras {filosóficas, literarias, artísticas] tienen un valor privilegiado 
no sólo para la investigación sino para los hombres en general, es porque 
corresponden a aquello hacia lo que tienden los grupos esenciales de la 
sociedad, a ese máximo de toma de conciencia que les es accesible, y al 
revés, el estudio de esas obras es por la misma razón uno de los medios más 
eficaces (...) para conocer la estructura de la conciencia de un grupo, la 
conciencia de un grupo y el máximo de adecuación a la realidad al que 
puede aspirar*^". 

De ahí, su concepción de sociología, pero genética, puesto que la obra 
remite al comportamiento humano que refleja una cultura, hasta el extre- 
mo de que la personificación estructural de la visión del mundo que rodea- 

f ■ - ■ •■••"""^••"••••'•' • ^ 

i Como resume A. Chicharro Chamorro, el de Goldmann es un método estruc- 

turalista, «aunque se trata de un estructuralismo en el cual no tiene lugar la 
«muerte del sujeto», frente a lo que ocurre en el caso del estructuralismo 
l formalista y althusseriano, para los que el estructuralismo significa la quiebra 

j de la teoría del conocimiento que remite siempre a un sujeto trascendental», 

* oh. cit., p. 415. 

í Lo resume A. Yllera: «Su propósito es elaborar una sociología dialéctica de las 

I obras filosóficas y literarias, a la que, cediendo a la moda del momento, 

I llamó "estructuralismo genético". Su hipótesis central es que la obra no es 

i un mero reflejo de su época — ya que las obras secundarias la reflejan mucho 

\ mejor que las obras maestras — sino que existe una "homología" entre las 

* "estructuras mentales (la "visión del mundo") de ciertos grupos sociales», en 
« Teoría de la literatura francesa, Madrid: Síntesis, 1996, p. 322. 

% Ver La creación cultural en la sociedad moderna, Barcelona: Fontamara, 1980, pp. 

K 23-24. 
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ba al escritor suponga el que, posiblemente, sea el aspecto más original 
de su pensamiento: la unidad que se produce entre teoría y práctica (algi 
que L. Althusser rechaza de plano). Quizá, por ello, puede otorgar al con 
cepto de «visión del mundo» la dimensión totalizadora que, antes, caracte- 
rizaba al concepto de ideología, al que se priva ahora de su funcionaHdac 
abstracta. Es la totalidad de las estructuras sociales la que persigue Gold- 
mann y, desde esa atalaya privilegiada, puede criticar otras posturas mas 
reducidas como la del economicismo marxista. Todos los fenómenos indi- 
viduales — y una obra literaria lo es — han de englobarse en el marco má> 
amplio que les otorgue su coherencia final; por ello, Goldmann concibe la 
realidad social como un conjunto de procesos de estructuración y de des- 
estructuración que muestran a la «colectividad» como el sujeto real de la 
creación artística 

El planteamiento sociológico relaciona la vida social y la creación 
literaria, no en el orden de las líneas arguméntales (de los contenidos, por 
tanto), sino en el de las «estructuras mentales» que la obra refleja, confor- 
madas por «categorías» (que son las que ha de valorar el crítico) que mo- 
delan el universo alzado por el escritor en función de la conciencia global 
que posee el grupo social. Por eso, Goldmann se alejó de la noción de 
«genio individual», prefiriendo el concepto de «estructura mental transin- 
dividual», con el que implicaba a la «colectividad» en ese proceso creador, 
ya que de ella provenía la «visión o concepción del mundo» al que, en 
última instancia, había de atender el crítico. Se trata, sobre todo, de com- 
probar cómo esas «visiones del mundo» no son dimensiones estáticas, sino 
fenómenos en constante proceso de creación y de destrucción por parte de 
los mismos grupos sociales que reciben y devuelven, a esa realidad cam- 
biante, su imagen del mundo. 

I «...creo que debe admitirse también que no podría estudiarse de forma más válida 

* el discurso separándolo del individuo que lo formula o bien separando a este 

' individuo de las relaciones sociohistóricas en las que se encuentra inmerso> 

(1964, p, 208); conviene complementar con «El método estructuralista gené 
tico en historia de la literatura» [1964I, en Para una sociología de la novela 
Madrid: Ciencia Nueva, 1971 o Ayuso, 1975, pp. 2ii-z¿\o. 
Marc ZiMMERMAN lo formula así: «Las estructuras no son creaciones individúale 
sino creaciones sociales, las cuales sólo pueden resultar de la actividad coi 
junta de muchos individuos que, constituyendo un grupo social privilegiad' 
han vivido extensa e intensamente una serie de problemas y han intentac 
buscar soluciones significativas para ellos», vet Luden Goldmann: el estructur 
lismo genético y la creación cultural, Minneapolis, Minnesota: Institute for t 
Study of Ideologies and Literature, 1985, p. 36, 
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De aquí surge un sistema de análisis que consta de una serie de 
puntos sólidamente determinados'^' y que parte del aserto de considerar el 
texto como una totalidad estructural, en el que todas sus partes guardan 
relación con esa totalidad a la que pertenecen; de ahí que todos los elemen- 
tos, tanto temáticos como formales, tengan que ser puestos en conexión 
con la giobalidad de la obra. Más o menos, el planteamiento inicial sería 
el siguiente: i) toda obra literaria refleja una visión del mundo, que encierra 
en sí un planteamiento coherente y unitario sobre la realidad en su conjun- 
to; 2) ello es así porque, como se ha explicado ya, el sujeto real de la 
creación literaria es la colectividad a través del autor; 3) son, por tanto, los 
deseos, voliciones y sentimientos de ese grupo los que conforman la visión 
del mundo a la que la obra hace referencia, en un proceso de estructura- 
ción y desestructuración Sobre esta base se pueden fijar una serie de 
pasos: i) todo texto literario posee una estructura significativa, caracteri- 
zada por una lógica interna que remite a la totaÜdad del conjunto; 2) sin 
embargo, y en ello incide Goldmann especialmente, la estructura de la 
obra no supone un reflejo directo de la visión del mundo, sino que aparece 
como un elemento constitutivo de esa conciencia colectiva; 3) por lo que 
debe contarse con el hecho de que las estructuras del universo de la obra 
son «homólogas» con respecto a las estructuras mentales de la colectivi- 
dad "**'; 4) aunque, el escritor posee una total libertad a la hora de poner en 
juego los mundos imaginarios que están regidos por esas estructuras. 

La aplicación de este método exige distinguir dos grados de desarro- 
llo: uno inicial de carácter comprensivo, dirigido a evaluar la dimensión es- 
tética de la obra, puesto que esas implicaciones formales constituyen los 
nexos del texto con respecto a su estructura significativa; otro posterior de 
carácter explicativo, en el que ya se muestra cómo se incardina la estructura 
de la obra con la visión del mundo de la que procede. En una obra, coin- 

Aparte de los estudios ya señalados, puede consultarse «La sociología y la lite- 
ratura: situación actual y problema de método», en L. Goldmann, Sociología 
de la creación literaria, Buenos Aires: Nueva Visión, 1971. 

En 1959, Goldmann sostiene que el proceso de creación literaria niega la eviden- 
cia del autor, la impronta de su individualidad creadora, lo que aporta una 
visión materialista al problema; ver su «Creación literaria, visión del mundo 
y vida social», en Estética y marxismo , México: Era, 1975', I, pp. 284-297. 

Como apunta Selden, «Goldmann creía que su descubrimiento de "homologías" 
(es decir, similitudes formales) estructurales entre diversas partes del orden 
social hacía su teoría claramente marxista y la distinguía de la equivalente 
burguesa que insistía en dividir la totalidad de las prácticas sociales en áreas 
de desarrollo manejables y autónomas», ob. cit., p. 51. 



Fernando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 

i6o 

ciden por tanto estructura social y estructura estética como dos partes de 
un mismo proceso, que es el que permite comprender cómo la obra lite- 
raria, en sí, es la expresión estética de un grupo social concreto. En el 
fondo, una creación literaria reproduce el deseo de un grupo por superar 
los valores cualitativos trans-individuales. 

En el orden práctico, Goldmann se centró en la conexión de la so- 
ciedad y del teatro francés del s. xvn (Le dieu caché, 1955) y en la novela 
francesa contemporánea (Sartre, Malraux, Robbe-Grillet: Pourune sociologie 
du román, 1964) en la que veía una clara homología entre la estructura 
novelesca clásica y el período imperialista, y otra entre el capitalismo libe- 
ral, el dominio de las compañías multinacionales y el proceso de «cosifica- 
ción» que sufre el individuo. 



9.2.2. La producción ideológica: 
L. Altluisser 

La obra de este filósofo francés se asienta sobre el rechazo a Hegel, 
a la noción de «totalidad» que le había servido a Goldmann de referencia 
básica para toda su teoría; por lo mismo, se prescinde de términos como 
«orden» o «sistema social» al no existir una visión estable y coherente del 
concepto de «estructura», como dimensión organizadora de un todo en 
torno al cual giren, ordenados, los demás elementos. De algún modo, Al- 
thusser preconiza una recuperación del pensamiento primigenio de Marx, 
insistiendo en que una de sus aportaciones más importantes consistió en 
la ruptura con Hegel 

Althusser no habla de procesos de estructuración y desestructura- 
ción dentro de una «visión del mundo» como había hecho Goldmann, sino 
de lo contrario, de una «estructura descentrada» reflejada en lo que él 
denomina «formación social» Por tanto, para Althusser la estructura 
carece de principios y de finalidades, de sentidos y de significados globales; 
una estructura no posee una coherencia organizada, porque está constitui- 
os ^í*" Ver, al respecto, La revolución teórica de Marx [1965], México: Siglo XXI, i973''- 
■-" Corno indica A. Chicharro Chamorro: «En el caso de Althusser se concibe la 

estructura sin un centro que determine la forma de todas sus partes; partes 
o niveles, si se habla de una formación social, por ejemplo, que poseen una 
"autonomía relativa" respecto del nivel económico», ob. cit., p. 420. 
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da por diversos niveles, autónomos entre sí, y que, como mucho, pueden 
estar determinados —pero nunca regidos— por el nivel económico; de esta 
manera, lo más característico de la propuesta althusseriana consiste en 
concebir la noción de estructura como un conjunto de niveles, en los que 
lo único que puede percibirse son contradicciones y oposiciones que en 
ultima instancia, vendrán dictadas o se referirán a un control económico 
La polémica con Goldmann no tardó en producirse. El teórico ruma- 
no atacó a Althusser por su antihegelianismo, por su visión mecanicista 
por el antihumanismo de su pensamiento, por la separación de ideología y 
ciencia^ , lo que motivó la defensa del filósofo francés de los elementos 
esenciales de su teoría, rechazando un falso marxismo que pueda ser con- 
cebido como humanista o que pueda dar lugar a una «filosofía del hombre» 
o que conftinda el materialismo con una reducida concepción dialéctica 
hegehana; sobre estas Hmitaciones, Althusser impone las rupturas ftinda- 
mentales de Marx al construir la «ciencia de la historia». De alguna manera 
se trata de recuperar los orígenes del marxismo. Por ejemplo, la separación 
entre ideología y ciencia responde a este propósito: hay que marcar cuáles 
son las leyes que regulan la existencia de los seres humanos en el seno de 
sociedades, cuya reahdad básica debe de ser transformada; la «ciencia» ha 
de situarse por encima de la «ideología», puesto que esta noción se refiere 
al conjunto de creencias y de valores con que la realidad social se defiende 
de las agresiones exteriores, que habrían de impulsar los cambios y modi- 
íicaciones de comportamiento de esa sociedad. La ideología sí es una es- 
tructura, mientras que la ciencia comporta un saber. 

Althusser se acerca al arte y a la Hteratura con estas perspectivas Su 
método de análisis parte del hecho de que el arte no es una forma de 
ideología, sino un estado intermedio entre la ideología y el conocimiento 
científico, ya que toda obra literaria no podrá nunca otorgar un conoci- 
miento cierto y riguroso de la realidad a la que se dirige y tampoco podrá 
reflejar, directamente, una ideología de una determinada clase social La 
prueba de ello es que una gran obra Hteraria puede conseguir superar la 
limitada visión ideológica que su autor pudiera llegar a tener. 

Por tanto, y éste es el aporte específico de Althusser a la crítica 
literaria^ ^ el rasgo singular del arte radica en el hecho de que proporciona 

Z X^' '^^^■"■'^"^'^N, Marxismo y ciencias humanas, Buenos Aires: Amorrortu, igy. 
tn su conocido trabajo «El conocimiento del arte y la ideología» [1966} en 
^L™^^^™' Badiou, et al., Literatura y sociedad, Buenos Airesfriempo Con- 
temporáneo, 1974, pp. 85-92. ^ 
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al individuo una «forma de ver o de verse», es decir, el arte consigue que 
las personas se vean, se perciban, se sientan vinculados a una realidad, 
puedan, de modo indirecto, aludir a las ideologías sobre las que la sociedad 
reposa; así, Althusser determina que el arte tiene que permitir ver lo «vi- 
vido», mientras que la ciencia procura conseguir un conocimiento abstracto 
de esa realidad. 

La de Althusser es una obra de advertencia, de señalización del modo 
en que la literatura puede llegar a convertirse en un instrumento de pro- 
paganda al servicio de ideologías impuestas (de ahí, la concepción de la 
Escuela como un Aparato Ideológico de Estado dominante''"); frente a 
ello, Althusser señala la necesidad de liberar a la literatura, como forma 
artística, de esa dimensión de «objeto estético» de una cultura determina- 
da. El intento de averiguar, entonces, lo que constituye la especificidad de 
ese «objeto estético» representa un camino abierto para la investigación 
por corrientes muy diversas de sociología crítica. 



' ^'i^-^v.^ 9.2.3. Balibar y Macheray: el análisis 

de lo «diverso» 

E. Balibar y P. Macheray convierten la teoría de Althusser en un 
método práctico de analizar el sistema literario, partiendo del hecho de 
que una producción literaria nunca revela una unidad (siempre ilusoria), 
sino una diversidad material; por tanto, no hay que empeñarse en ver en 
una obra literaria los elementos de su cohesión, sino las contradicciones de 
las que se ha nutrido Ello implica, en el caso de Macheray concebir 
el texto no como creación, sino como producto ya realizado, una vez que 
los materiales contrarios han sido elaborados (y modificados) en el trans- 
curso del proceso de creación. Esto supone que el texto nunca opera de 
una manera consciente con esos materiales que recibe, en parte porque ya 
están significados; ahora bien, la ideología que puedan transportar es la que 



^9° Ver «Ideología'y Aparatos Ideológicos del Estado. Notas para una investiga- 
I ción», en Escritos, Barcelona: Laia, 1975, pp. 107-172 , ,r ■ u- 

•i 29. Ver su «Sobre la literatura como forma ideológica», en Para una critica deljctichis- 
1 /«o //íírano, ed. de J.M. AzpiTARTE, Madrid: Akal, 1975, pp. 23-46. 

i Ver su Para una teoría de la producción literaria [1966], Caracas: Ediciones de la 

" Biblioteca de la Universidad Central, 1974. 
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*e altera al penetrar en el texto, adquiriendo una forma diferente, de la que 
se desprenderán nuevas contradicciones que, en última instancia, habrán 
de remitir a los problemas latentes en un grupo social. De algún modo, esta 
Linea adoptada por Macheray supone una recuperación del psicoanálisis, 
postura ya prevista por Goldmann, aunque rechazada por él mismo, dada 
b escasa base de conocimiento que se había formulado. De algún modo, 
Macheray quiere leer en el texto lo que «no está dicho», poique justamente 
ahí es donde radican los fallos y las carencias de la realidad histórica, tal 
r como ese texto la ha interpretado. 



lO. 

El postformalismo 

ruso 



Al margen de las diversas direcciones que adopta- 
ron las corrientes del marxismo, dentro y fuera de la 
Unión Soviética, el hilo del pensamiento formalista, a 
pesar de los intentos de absorción de sus ideas y de sus 
principales representantes tras 1925, nunca perdió su tra- 
za y su recuperación — y continuación — fue posible no 
sólo en Europa o en Estados Unidos, sino, a partir de la 
década de 1960, en la misma Unión Soviética, lejos ya de 
las concepciones más rígidas del marxismo (realismo so- 
cialista o crítico, relación entre esencia y apariencia, co- 
nexión entre base y superestructura). 

Recuérdese al respecto el cap. III, en el que se mostraba 
la primera de estas recepciones del formalismo en el 
seno de la teoría lingüística checa; conviene, para es- 
tas evoluciones, el capítulo de «Crisis y desbandada 
(1926-1930)» de Víctor Erlich, El formalismo ruso, ob. 
cit., pp. 169-199, que ha de complementarse con los 
trabajos de T. Todorov, «La poétique en la U.R.S.S.», 
tnPoétique, 9 (1972), 102-115, A. García Berrio, «For- 
malismo y marxismo: antagonismo o complementación 
en el concepto de realismo artístico», en ob. cit., pp. 
313-365, más los caps. 4 y 5 de M. Rodríguez Peque- 
ño, en ob. cit., dedicados al «Postformalismo y poética 
social y dialógica», pp. 8y-ii6 y «La semiótica soviéti- 
ca», pp. 117-136. 
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Por una parte, los presupuestos iniciales del marxismo, los de la 
década de 1920, serán asumidos por un grupo de teóricos — Medvedev, 
Voloshinov, Bajtin — con la pretensión de definir una nueva epistemo- 
logía lingüística y literaria, contando con algunas de las modernas direc- 
trices sobre el valor o la función social que la literatura ha de alcanzar. 
Sus primeros frutos corresponden al año de 1928 (la primera obra de 
Medvedev), pero indudablemente el magisterio de este grupo recaerá 
en el talante renovador y en la concepción intelectual con que Mijail 
Bajtin revisará los problemas fundamentales de la teoría literaria; de ahí 
que se haya dado el nombre de «Círculo de Bajtin» a este conjunto de 
pensadores. 

Por otro lado, y desligado de las discusiones teóricas del marxismo, 
Jurij M. Lotman, a partir de 1964, aprovechará los primeros compases de 
la semiótica soviética para organizar, en la Universidad de Tartu (Estonia), 
uno de los más fructíferos centros de investigación dedicados al valor de 
la obra de arte y a la función que ha de desarrollar, como signo, el texto 
Üterario. La trascendencia de sus estudios y el grupo de críticos de que se 
vio rodeado ha permitido hablar de la Escuela de Tartu. 



lo.i. El Círculo de Bajtiii 

Los primeros resultados de este grupo de investigación aparecen en 
la década de 1920; puede, por ello, ser considerado el continuador de las 
teorías y métodos de análisis formalistas, aunque desde las nuevas perspec- 
tivas que impone el proceso ideológico con que el marxismo recomienda 
enjuiciar la obra artística. De ahí que sus frutos iniciales cuajen en polémi- 
cas y répHcas contra los principios esenciales de la anterior generación de 
teóricos rusos La nueva dimensión desde la que se realiza el acercamien- 
to a la obra de arte no es otra que la sociológica, cauce por el que se 
acabarán involucrando, en el proceso, soluciones de carácter semiótico 

ñ Ver V. Erlich, ob. cit., pp. 1Ó3-167, A. García Berrio, ob. cit., pp. 367-404, más 

la visión de conjunto que ofrece I.R. Titunik, «El método formal y el 
método sociológico (M.M. Bajtin, P.N. Medvedev, V.N, Voloshinov) en la 

\ teoría y el estudio de la literatura en Rusia», en V. Voloshinov, El signo 

ideológico y la filosofía del lenguaje [1930], Buenos Aires: Nueva Visión, 1976, 
pp. 213-242. 



lo. El postformalismo 



(por ello, la Escuela de Tartu, como se verá enseguida, se asienta en algu- 
nos de estos ñindamentos epistemológicos). 

El formalismo se mantiene en el análisis lingüístico que se practica 
a la obra literaria, mientras que la impronta marxista se deja ver en la 
conexión que se tiende entre lenguaje e ideología, por lo que el texto se 
ve rodeado por las esferas de valores económicos, políticos y sociológicos 
en general; sin embargo, la naturaleza literaria de la obra se mantiene 
intacta, a pesar de esta delimitación de medios externos, y ello es posible 
por la preeminencia que se otorga al lenguaje como cauce delimitador de 
esas ideologías. El lenguaje es entendido como sistema de signos (plano de 
literariedad) pero también como realidad material (soporte de valores so- 
ciológicos). 

lo.i.i. P.N, Medvedev 

y V.N. Voloshinov 

Dos libros de estos investigadores, muy próximos en sus fechas de 
publicación: 1928, Medvedev '"5 y ^^^c,, Voloshinov ^'^^ perfilaron las nuevas 
pautas a que la herencia del formahsmo iba a ser conducida: por una parte, 
el intento de delimitar una «poética» sociológica (quizá aún tempranamen- 
te) y por otra, la unidad que podía alcanzarse entre marxismo y filosofía del 
lenguaje. 

P.N. Medvedev, ya en esa fecha, traza una división entre un marxis- 
mo de carácter genético, preocupado por averiguar los grados de funciona- 
miento social de la obra Hteraria, y otro con impHcaciones estructurales, 
que buscaba aprovechar las informaciones sociológicas con que la obra se 
reviste para proceder a su análisis intrínseco. Señala Medvedev que el pro- 
blema fundamental de la crítica es el de la especificación que ha de con- 
cederse a los planos de la creatividad ideológica, tarea previa a la de inten- 
tar vincular la obra creada en unos contextos históricos o políticos. 
Obsérvese que la preocupación por definir una especificidad ideológica es 

4 

J Traducido al inglés, The Formal Methodin Literary Scholarship, Baltimore-London: 

I The Johns Hopkins UP, 1978, y al español: El método formal en los estudios 

X literarios, Madrid: Alianza Universidad, 1994. 

: '"^ Hay traducción española: El signo ideológico y la filosofía del lenguaje, Buenos Aires: 
Nueva Visión, 1976. 
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un cauce extraordinario para situar siempre el texto en el centro del aná- 
lisis, aunque haya otros sistemas de valores — los ideologemas — que se 
integren en el mismo. 

Valentín N. Voloshinov, por su parte, se preocupó esencialmente 
por la dimensión filosófica del lenguaje humano, considerando la estrecha 
relación que entre lengua y pensamiento se produce. Para él las palabras 
eran signos maleables, por ser portadores de una información social, veri- 
ficada en «discursos ajenos», ajustados a las imágenes de aquellos que emiten 
unos determinados enunciados; hay, así, una conciencia dialógica que otor- 
ga al lenguaje una suerte de dimensión interactiva, que recoge las tensiones 
que se producen entre emisores y receptores de «discursos»; de este modo, 
las palabras obtienen significados y valores connotativos distintos según 
sean las clases sociales o las situaciones históricas por las que esas palabras 
atraviesan 

Con todo, estos principios teóricos pudieron muy bien ser inspira- 
dos por el propio Bajtin ya que, en realidad, toda su teoría parte de la 
asunción de estos presupuestos: el reconocimiento de la naturaleza social 
e ideológica del signo lingüístico y la necesidad de analizar la literatura en 
su dimensión histórica y sociaP'l 



ío.1.2. Alijaii Bajtin, 

Por las fechas en que se extiende su vida — de 1895 ^ i975~ este 
investigador — uno de los más importantes críticos occidentales del si- 
glo XX ^'''^ — participa, de modo activo, en las polémicas y debates con que el 

i; Como sefaaia R. Selden: «La palabra rusa slovo puede traducirse por 'palabra', 

pero la escuela de Bakhtin la utilizó en un fuerte sentido social (cercano a 
'expresión' o 'discurso'). Los signos verbales son el escenario de una conti- 
nua lucha de clases», ob. cit., pp. 25-26. Estas nociones las desarrolla el propio 
Voloshinov en El marxismo y la filosofía del lenguaje {1929], Madrid: Alianza, 
1992. 

Vale, para demostrarlo, el estudio de Pam Morris, The Bakhtin Reader (Selected 
Writings of Bakhtin, Medvedev, Voloshinov), London: Edward Arnold, 1994. 

Y bastaría para ello recorrer las opiniones de T. Todorov, a quien se debe el 
intento más serio por dar a conocerle en Europa; ver «Bakhtine et l'alterité», 
en Poétique, 40 (1979), 502-513 y Mikhail Bakhtine. Le principe dialogique, París: 
Seuil, 1981. Otras monografías dedicadas a este teórico: Katerina Clark v 
Michael Hoi.quist, Mikhail Bakhtin, Cambridge, Mass.: Harvard University 
Press, 1980; Michael Gardiner, The dialogics of critique. M.M. Bakhtin and the 
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rormalismo se enfrentaba a la ideología marxista, a lo largo de la década de 
iqio, y construye las bases de una nueva visión teórica, todo lo asistemática 
que se quiera, pero que, vista en conjunto, contiene las suficientes posibili- 
dades de análisis como para alzar, sobre ella, una nueva ciencia de la litera- 
rura (sin que, por otra parte, ésa haya sido la pretensión del propio Bajtin). 

En todo caso, su pensamiento llega tarde a Occidente y sólo, en 
romo a 1970, comienzan a conocerse las más importantes líneas dé su 
Teorización, aplicada a la historia, a los géneros literarios, y, sobre todo, al 
dominio de la novela, cuyos intersticios narrativos han sido sabiamente 
explorados por Bajtin 



-»*«»io.i.2.i. El enfrentamiento 

con el formalismo 

Si, de algún modo, Bajtin se considera inspirador de los postulados 
que Medvedev y Voloshinov fijarán a finales de la década de 1920, es 
porque ya antes, en 1924, él había plantado cara a algunos de los presupues- 
tos incontrovertibles del inmanentismo formahsta, con su ensayo «El pro- 

tbeory ofthe ideo/ogy, London&New York; Routledge, 1992; Michael HoL- 
QuiST, Bakhtin and bis World, London: Routledge, 1990; Gary S. Morson y 
Caryl Emerson, eds., Rethinking Bakhtin: Extensions and Challenges, Evanston- 
Northwestern University Press, 1974; Augusto PoNZio, U revolución baiti- 
ntana. bl pensamiento de Bajtin y la ideología contemporánea {1997} Madrid- 
Catedra-Univ. Valencia, 1998; José María Pozuelo Yvancos, «Bajtin, Orte- 
ga Y la renovación del lenguaje narrativo», en Las Vanguardias. Renovación de 
los Unguajes Poéticos (2), ed. de T. Albaladejo, Madrid-Gijón: Júcar, 1992 
pp. 61-87; Domingo Sánchez-Mesa Martínez, Literatura y cultura de la res- 
ponsabilidad (el pensamiento dialógico de Mijaíl Bajtin), Granada: Ed. Gomares 
!999. más los tres estudios de Iris M. Zavala: La posmodernidad y Miiail 
Bajttn Una poética dialógica, Madrid: Espasa-Calpe, 1991, Escuchar a Bajtin, 
Barcelona: Montesinos, 1996 y su ed. de Bajtin y sus apócrifos, Barcelona- 
Anthropos, 1996. ^ r j ^ 

'°° Para las aplicaciones de su pensamiento, conviene comenzar por el estudio 
realmente pionero que le dedicó Javier Huerta Calvo, «La teoría literaria 
de Mijail Bajtin (Apuntes y textos para su introducción en España)», en 
J^icenda, i (1982), 143-158, luego complementado con «El diálogo en el centro 
de la Poética: Bajtin. Ensayo de una bibliografía crítica», en Diálogos Hispá- 
_ mcos deAmsterdam, 6 (1987), 195-218. Con todo, un conocimiento global sobre 
las posibilidades de sus métodos se ofrece en las actas Bajttn y la literatura 
eds.J. Romera, M. García-Pace y F. Gutiérrez Carbajo, Madrid- Visor 
1995. con una «Selección bibliográfica de y sobre Bajtin» debida a í. Romera 
Castillo (pp. 441-459). ^ 
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blema del contenido, el material y la forma en la creación literaria»^"'; de 
hecho, Bajtin construye una crítica formalista para desmontar ideas forma- 
listas; por ello, señala que estos teóricos han partido de un postulado 
equívoco al pretender delimitar la esencia del lenguaje literario, pero en un 
dominio ajeno al de la estética y alejado de las determinaciones fundamen- 
tales sobre el arte; los formalistas han renunciado al objeto verdadero de 
la poética — la obra literaria, en su totalidad— para investigar parte sólo 
del material que integra esa obra: el lenguaje. Por tanto, la poética forma- 
hsta le parece extremadamente simple, ya que se limita a cuestiones Hn- 
güísticas, desechando los conceptos esenciales con que habría de articular- 
se una visión estética '°'; el resto de los componentes que puede albergar 
una obra literaria son rechazados de plano por los formalistas o bien son 
considerados como «metáforas», ajenas a los valores intrínsecos en que ha 
de sostenerse la Uterariedad del texto. Un formahsta no atenderá a los 
problemas sociales, religiosos, éticos que han podido estar en el origen de 
la formación de esa obra, por lo que la estética formaHsta, de hecho, no es 
más que una «estética material» 

Frente a ello, Bajtin apostaba por desplazar el estudio desde las «for- 
mas» que, supuestamente, sostenían la composición (el plano material al 
que habían atendido los formaUstas) hasta lo que él llamaba las «formas de 
la arquitectura» del texto, englobando tanto los elementos lingüísticos y 
formales, como los relativos al contenido y a las ideologías, en cuanto 
trama histórica y social por la que las obras se desplazan: 

La forma artística es la forma del contenido, pero realizada por completo 
en base al {sic) material y sujeta a él. Por ello, la forma debe entenderse y 
estudiarse en dos direcciones: i) desde dentro del objeto estético puro, 
como forma arquitectónica orientada axiológicamente hacia el contenido 
(acontecimiento posible), y relacionada con éste; 2) desde dentro del con- 

3°' Luego recogido en su Teoría y estética de la novela (Trabajos de investigación) I1975], 
traducida al francés por Daría Olivier (París; Gallimard, 1978) y al castella- 
no por LI.S. Kriúkova y V. Cazcarra (Madrid: Taurus, 1989), por donde se 
cita, ver pp. 13-75. 

Hablando de los enunciados, indica Bajtin que «la lingüística sólo ve en ellos un 
fenómeno de la lengua, y sólo los relaciona con la unidad de la lengua: en 
ningún caso con la unidad dei concepto de la práctica de la vida, de la 
historia, del carácter de un individuo», p. 49. 

Estas cuestiones las ha subrayado J. Kristeva, en «Une poétique ruinée», en 
«Presentación» a M.M. Bajtin, La poétique de Dostoievski, París: Seuii, 1970, 
pp. 5-27. 
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junto material compositivo de la obra: es el estudio de la técnica de la 
forma (p. 6o). 

Por ello, postula Bajtin que hay que ampliar el concepto de «forma», 
Ligarlo a la conciencia del creador, siempre emocional e intencional, y, por 
canto, orientada hacia valores externos a la dimensión intrínseca del texto. 
Además, Bajtin propone que deben tenerse en cuenta los puncos de vista 
del autor y del receptor de la obra, como criterios orientativos del verda- 
dero material estético de que esa obra es portador; llega a afirmar que el 
único objeto estético ha de ser el contenido de la actividad estética (enten- 
dida como «contemplación», p. 53) encaminada hacia la obra, algo que la 
estética material» de los formalistas no podía valorar de ninguna manera, 
al desechar elementos sustanciales al proceso de la creación como el mito 
o la concepción del mundo 

Con todo, este rechazo de Bajtin al formalismo no es radical, ya que 
buena parte de su pensamiento se articula sobre el valor del lenguaje como 
naturaleza activa y dinámica, encarnada en la creación de obras concretas 
(en la línea de los trabajos de Voloshinov). Quizá, ésta fuera la base que le 
permitiera mantener una cierta distancia con respecto al marxismo, puesto 
que su investigación, centrada en el modo en que la realidad lingüística se 
concreta en diversas tradiciones textuales, le permite estudiar la obra sin 
tener que considerarla una fuerza sociaP°^ 

Quizá, también sin proponérselo, Bajtin haya permitido que algunas 
de las concepciones básicas del formalismo sobrevivieran, propiciando, 
)unto a la corriente del estructuralismo checo, el desarrollo posterior de 
tales doctrinas. 

vs«««*«aB IO.I.2.2. El dialogismo 

y la carnavalización 

Como demostración de estos principios, Bajtin se adentró en dos 
universos literarios absolutos, imposibles de ser cercados sólo mediante 

Aspectos desarrollados, luego, por P. Jachia, Introduzione a Bachtin, Barí: Later- 
' za, 1992. 

Resume R. Selden; «No hizo hincapié en el modo en que los textos reflejan los 
intereses sociales o de clase, sino en el modo en que el lenguaje desorganiza 
la autoridad y. libera voces alternativas», p. 26. 
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tratamientos lingüísticos: primero la obra de Dostoievskij^"', después la 
de Rabelais5°^ 

En el primer trabajo de 1929, Bajtin comparó el mundo narrativo 
de Tolstoi con el de Dostoievski, mostrando la existencia de dos con- 
figuraciones novelescas: la de Tolstoi, argumenta, es de tipo «monológi- 
co» porque las voces de los personajes se funden, integradas, en la voz 
del autor, que absorbe sus puntos de vista, sin dejarlos existir realmente, 
mientras que la de Dostoievski, de tipo «dialógico», pone en juego una 
nueva visión del mundo, en la que los personajes conservan su indepen- 
dencia, sus criterios, hasta el punto de ser dueños de su propio universo 
de valores'"**. Es notable, por ejemplo, el conocimiento que tenía Bajtin 
de la teoría novelesca de Cervantes, que suele citar para configurar los 
mecanismos en que se apoya Dostoievski. En todo caso, uno de los 
conceptos bajtinianos que más fortuna ha alcanzado en la crítica actual 
se encuentra en este libro: la «poUfonía» textual, es decir la plurahdad de 
voces con que se articula la pluraUdad de conciencias de un universo 
narrativo'"'. 

En el libro dedicado a Rabelais, Bajtin revoluciona las bases desde 
las que debe articularse una teoría de los géneros literarios, demostrando 
que el «carnaval», como reflejo de una visión del mundo, no es sólo un 
dominio ligado al folclore o a las fiestas populares, sino que llega a cuajar 
en un ampHo abanico de formas literarias que aprovechan sus elementos 
esenciales: la relativización de los valores, la burla de lo sagrado, la sub- 

Problemas de la obra de Dostoievski: de 1929 es la primera edición, que luego amplió 
en 1963 y que es la traducida al francés en 1970 por I. Külitcheif con 
presentación de J. Kristeva (ver n. 303). 
'°' Culminada en 1965, siendo la primera de sus aportaciones críticas traducida al 
castellano: La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto 
de Franfois Rabelais, Barcelona: Seix Barral, 1974 (2." ed.; Madrid: Alianza 
Universidad, 1987). 

El dialogismo es uno de los procedimientos mejor valorados por la critica pos - 
terior; véase F. Vicente Gómez, «Poética del proceso discursivo: Mijail M. 
Bajtin», en Epos, 3 (1987), 347-356, C. Pérez Gallego, El diálogo en la novela, 
Barcelona: Península, 1988, J.M. Cuesta Abad, «Relaciones interactivas de! 
narrador y los personajes en el diálogo», en Investigaciones semióticas III, 
Madrid: UNED, 1990, pp. 299-306. 

Precisa M. Asensi; «Su formación neo-kantiana le dio la base para ello al asumir 
que en el plano del conocimiento la clave se halla en la interacción entre la 
mente y el mundo. Esta interacción impide hablar del dominio de una o del 
otro y obliga a contar con el otro término, con el "otro" (la "alteridad" es 
otro de los conceptos soUdarios con los mencionados "dialogismo" y "poli 
fonía")», Historia de la teoría de la literatura. Volumen II, p. 4Ó1. 
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versión del orden Estos principios, demuestra Bajtin, fueron esencial- 
mente operativos en el Renacimiento, quizá como respuesta a los códigos 
artísticos del clasicismo que tendían a recuperarse en esta época: 

Las características que diferencian de manera tan marcada el grotesco de 
la Edad Media y el Renacimiento en comparación al grotesco románti- 
co y modernista (ante todo la comprensión espontáneamente materialista 
y dialéctica de la existencia) pueden calificarse correctamente de realistas 
(p. 52). 

De este modo, puede hablar de una serie de géneros «carnavalizado- 
res» de la realidad, que imprimen en la misma una percepción liberadora 
desde la que se invierten los códigos y manifestaciones más serias y jerar- 
quizadas. Con este principio recorre algunos de los principales hitos de la 
historia literaria, para descubrir que las dos formas más tempranas de «gé- 
neros carnavalizados» fueron las sátiras menipeas (en las que los tres niveles 
que las conforman — Olimpo, Infierno, Tierra — se abordan con la «i- 
lógica» que impone el carnaval) y el diálogo socrático (en el que son iden- 
tificables algunos de los procedimientos de la literatura oral; incluso, llega 
a ver en los últimos diálogos de Platón la explosión de una nueva figura de 
Sócrates, subvertidora de la imagen sagrada del maestro). Por tanto, en 
cada período de la literatura es posible percibir el predominio de estas 
formas genéricas, totalmente necesarias, porque gracias a ellas se descu- 
bren nuevos principios estéticos de construcción artística, rechazando lo 
viejo, lo ya significado, los elementos predecibles en suma. 

La valoración de la visión carnavalizada la pone, además, en corres- 
pondencia con la doble perspectiva que había acuñado en 1929, mediante 
su distinción de tipos monológico y dialógico. Por supuesto, la literatura 
carnavalizada es el cauce por el que el dialogismo triunfa, por el que se 
ponen en pie estructuras de conocimiento plurales y diversas. Hasta los 
escasos apuntes que ofrece sobre la identidad de los personajes — siempre 

'"^ «IvH degeneración de la comicidad grotesca, la pérdida de su fuerza regeneradora, 
produce nuevos cambios que separan más profundamente al grotesco de la 
Edad Media y el Renacimiento del grotesco romántico. Los cambios funda- 
mentales, o más notables, ocurren con relación a lo terrible. El universo del 
grotesco romántico se presenta generalmente como terrible y ajeno al hom- 
bre. El mundo humano se transforma de pronto en mundo exterior. Y lo 
acostumbrado y tranquilizador revela su aspecto terrible», La cultura popular 
en la Edad Media y en el Renacimiento^ ob. cit., p. 41. 
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seres insustanciales, ambiguos en su pensamiento, indefinidos en sus ac- 
titudes — podrían tomarse como pautas valoradoras de novelas actuales. 

También, como se verá luego en el caso de I.M. Lotman, hay que 
apreciar el esfuerzo de Bajtin por involucrar en sus procesos de análisis 
diversas manifestaciones artísticas (pintura, música, folclore) con las que 
poder rodear, significativamente, el cuerpo de la obra literaria, en busca de 
nuevos valores con que entenderla. Ello implica, por supuesto, una distinta 
concepción de la dimensión estética, mucho más amplia porque se involu- 
cra, en su conformación, la práctica cultural e histórica, delimitaba dialéc- 
ticamente (aunque no en sentido hegeliano, claro es, sino dialógico). 

10.1.2.3. Una teoría narrativa. 

Todos estos planteamientos se reúnen en el libro de 1975, Teoría y 
estética de la novela, recopilación de trabajos anteriores y delimitación, ya 
definitiva, de los rasgos con que debe abordarse el estudio de la novela. 
Basta examinar alguna de las definiciones con que se acerca a este «arte- 
facto estético» para comprender cómo logra ya sintetizar los elementos de 
su investigación anterior^". 

Por una parte, señala que «la novela es la diversidad social, organiza- 
da artísticamente, del lenguaje» (p. 81), con lo que remite a la posición 
crítica con que había criticado, en 1924, al formalismo, asimilando a esta 
noción la de los valores de que el lenguaje es portador. Añade que esa 
organización artística es «de lenguas y de voces individuales», puesto que 
una novela, como totalidad qvie es, acoge en su seno la estratificación de 
una lengua nacional en sus distintos dialectos y en sus variadas formas 
lingüísticas referidas a las generaciones, a las edades o a sus expresiones 
sociales y políticas. Junto a esa diversidad externa, Bajtin tiene en cuenta 
«la estratificación interna de una lengua» en cada momento histórico en 
que es sorprendida y que conforma la base real sobre la que se efectúa el 
trabajo del novelista: dar cuenta no sólo de un «plurilingüismo social», sino, 
a la vez, de un «plurifonismo individual», es decir, de la trama de voces y 

Y es curioso observar que en las actas Bajtin y la literatura (n. 300) se dedica más 
atención al entramado carnavalesco, o a los conceptos bajtianos sobre len- 
guaje literario que a la teoría narrativa, de la que se muestran algunas apli- 
caciones, referidas sobre todo a cuentos. 
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red de perspectivas que posibilita la inclusión de la realidad en el texto 
literario. Por ello, Bajtin hablaba de formas arquitectónicas, porque el 
contenido está en estrecha dependencia con esos pilares polifónicos, de 
voces diversas, que sostienen el mundo narrativo: 

...a través de ese plurilingüismo social y del plurifonismo individual, que 
tiene su origen en sí mismo, orquesta la novela todos sus temas, todo su 
universo semántico-concreto representado y expresado. El discurso del 
autor y del narrador, los géneros intercalados, los lenguajes de los persona- 
jes, no son sino unidades compositivas fundamentales, por medio de las 
cuales penetra el plurilingüismo en la novela (...) Esas relaciones y correla- 
ciones espaciales entre los enunciados y los lenguajes, ese movimiento del 
tema a través de los lenguajes y discursos, su fraccionamiento en las co- 
rrientes y gotas del plurilingüismo social, su dialogización, constituyen el 
aspecto característico del estilo novelesco (id.). 

De hecho, el contenido narrativo puede ser explorado desde tres 
perspectivas: a) la contextual, que permite valorar el conjunto de las ideo- 
logías y de las opiniones que se expresan en la obra creada, b) la ética, 
sobre la que reposa el plano caracterológico de los personajes, y c) la es- 
tética, que regula — en su dimensión realizadora — la organización de voces 
que propicia la existencia de otros planos. 

De nuevo, en esta obra de 1975, el dialogismo ocupa el centro de las 
reflexiones teóricas; el dialogismo se entiende como manifestación de las 
«voces» individuales de los personajes y de su plasmación colectiva y, al 
tiempo, como nivel en el que suceden las transformaciones de esas unida- 
des caracterológicas, los cambios discursivos y la integración plural de voces 
de distintos tiempos (históricos y sociales); esta perspectiva permite que el 
receptor se haga presente en mundos alejados de su realidad. Bajtin, de 
forma meridiana, llega a afirmar (p. 94) que un «enunciado vivo» no puede 
dejar de participar, de intervenir activamente «en el diálogo social»; es más: 
es ese diálogo social el que se convierte en fundamento de la exploración 
que la novela propone. 

Uno de los conceptos básicos de este modelo de análisis es la noción 
de «cronotopo» (pp. 237-409), perfilada ya en 1937-38, y que le sirve para 
trazar un recorrido histórico por diversas formas narrativas occidentales, 
'> a que este plano permite comprender cómo se integra en un texto la 
dimensión contextual, resuelta en líneas de temporalidad; distingue varios 
cronotopos: i) el del encuentro y el camino {Satiricón o Lazarillo), 2) el del 
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castillo, marcado por el pasado histórico (Walpole, Radcliffe, Lewis), 3) el 
del «salón-recibidor» (Stendhal, Balzac), combinado con el de «pequeña 
ciudad provinciana» (Flaubert), 4) el del «umbral», referido a situaciones de 
crisis y de ruptura vital (Dostoievski). Varias son las claves de conocimien- 
to que aportan estos cronotopos: a) la temática, por cuanto muestran el 
modo en que se enlazan y desenlazan los nudos arguméntales, b) la figura- 
tiva, ya que posibilita que los acontecimientos arguméntales se llenen de 
vida, c) la asimilativa de la existencia material del autor y del lector (con 
todas las perspectivas para que esta integración suceda: pp. 402-407). 

En resumidas cuentas, esta miscelánea de trabajos varios, cerrada en 
1975, perfiladas las principales teorías del estructuralismo narratológico 
(capítulo xii), enseña que una novela debe ser tratada desde las tres pers- 
pectivas que Bajtin apunta: la novela es un fenómeno pluriestilístico, plu- 
rilingüístico y plurivocal. 



Los cauces de desarrollo de esta disciplina estaban asentados ya en 
algunas de las concepciones básicas del formalismo ruso, silenciadas en la 
Unión Soviética entre 1930-1950, pero que en contacto con el estructura- 
lismo checo habían permitido la afloración de una inicial teoría de los 
signos a cargo de I. Mukarovski (§ 3.1.1); sin embargo, el dominio de la 
lingüística, con la valoración de la lógica, la cibernética o la teoría de la 
información (campos aplicados a las primeras máquinas de traducción), sí 
que iba a permitir colocar, en su correspondiente centro, el estudio de los 
signos; este desarrollo se verá potenciado por el re-descubrimiento de las 
obras de V. Sklovskij, B. Eichenbaum, J. Tinianov y B. Tomachevskij, que 
verán renovadas, a partir de 1955, algunas de sus concepciones sobre el 
valor que habría de concederse a la obra de arte^". Todas estas revisiones 
concluyen en el Congreso que se celebra en Moscú, en 1962, bajo el título 
de «Simposio sobre el estudio estructural de los sistemas de signos» —sin 

5" Como resumen Fokkema e Ibscii, en 1955, en Kommunist, apareció un editorial 
«Sobre el problema de lo típico en literatura y en arte», en el que se preco- 
nizaban nuevos planteamientos: «El conocmiiento artístico de la vida tiene 
algunos elementos en común con el acercamiento del historiador, economis- 
ta o filósofo, pero es completamente diferente en su método», oh. cit., p. 57. 
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:a asistencia de Lotman — en el que no sólo se define esta nueva ciencia 
—su estudio sería cualquier sistema de signos usado en la sociedad huma- 
na — , sino que también se ponen las bases para futuras investigaciones, 
llevadas a cabo en varios centros: la Universidad Nacional de Moscú (B.A. 
Uspenski, J. Levin, M.B. Meilach^'O, el Instituto de estudios eslavos y 
balcánicos de la Academia de Ciencias (V.V. Ivanov [editor de Bajtin], 
\ .N. Toporov, I.I. Revzin) y, sobre todo, la Universidad de Tartu, en la 
que, a partir de 1964, se celebrarán cursos de verano que permitirán la 
unión entre los grupos moscovita y estonio. 
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10. 2.1, lourij M,. Lotman 

La Escuela de Tartu ha construido una de las bases más sólidas para 
-razar una Semiótica de la Cultura ''^i en su propuesta, como marco global, 
-e tunden las líneas de pensamiento de la sociología ideológica (recuérdese 
;a superación del marxismo propuesta por L. Althusser: § 9.2.2) con los 
postulados esenciales de la semiótica ^'^i de este modo, se logra tender un 
ouente entre el interior del texto y los elementos que, hasta entonces, 
nabían sido considerados ajenos a su producción Debe contarse, ade- 
mas, con que la amplitud de miras de esta semiótica permite acoger los 
-andamentos históricos como principios generales de la construcción lite- 
raria Conviene, por tanto, resumir las principales ideas que, sobre el 
oncepto de cultura, los miembros de Tartu han ido forjando: 

El más importante es el lingüista B.A. Uspenski. que en 1970 publica Poética de 
la composición, traducida al inglés por V. Zaravin y S. Wn-nNG: A Poetics of 
Composition, Bloomington: Indiana University Press, 1973, interesándose, 
sobre todo, por el factor compositivo que constituye el punto de vista como 
plano organizador del texto. 
''^ Ver, ahora, el estudio monográfico, con este título, Semiótica de la cultura, Ma- 
drid: Cátedra, 1979, con estudios de Lotman y de sus discípulos, y con una 
importante «Introducción» de Jorge Lozano, pp. 9-37. 
M. Asensi da acogida a Lotman en su cap. 9 dedicado a «La semiótica literaria», 

precedido de Umberto Eco y de Julia Kristeva; ver ob. cit., pp. 637-638. 
Como apunta J.M.'' Pozuelo Yv ancos, «la semiótica soviética debe esta co- 
nexión a M. Bajtin, quien ya inició investigaciones sobre los ideologemas 
como fenómenos de lenguaje y la relación entre éste y los niveles sociocul- 
turales en términos de codificaciones», ob. cit., pp. 71-72. 
" Resume Jorge Lozano: «La organización de este sistema que es la cultura se 
manifiesta como una suma de reglas y de restricciones impuestas al sistema. 
De este modo Lotman describe las características que definen la cultura, 
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1) La cultura es un mecanismo de estructuración del mundo, con 
firiendo a «mecanismo» un uso distinto al aplicado por los formalistas a 
esta noción puesto que para la Escuela de Tartu «mecanismo» es un 
elemento que cumple una í\inción en una estructura; la cultura no es, por 
tanto, un depósito de valores, sino un entramado sígnico que genera un 

modelo o visión del mundo. 

2) La cultura constituye, por tanto, una codificación, una sistema- 
tización y, lo que es más importante, una modelización. 

3) La cultura puede concebirse, entonces, como una memoria no 
hereditaria de una colectividad, que cuaja en una serie de textos, ya que 
son los únicos signos en que pueden ser visibles esos comportamientos, 
como portadores que son de un conjunto de información no genética. 

4) La cultura, por lo mismo, puede llegar a fijar una sene de normas 
sobre las que reposa el fiincionamiento de la vida comunitaria. 

c) Por último, la cultura es un sistema conformado por signos que 
se definen por las relaciones que mantienen entre si . 

Tal es el marco en que ha de encuadrarse el anáhsis que sobre 
el lenguaje literario Lotman ofrecerá y la consideración que alcanzará, 
en estos estudios, el concepto mismo de literatura y de creación hte- 



raria^^°. 



descripción que engancha, y él mismo lo señala, con la asunción levistraus- 
siana de que la cultura, opuesta a la naturaleza, comienza cuando hay reglas. 
Y es a partir de esas reglas (códigos) (...) cómo se puede dibujar una tipo- 
logía de las culturas», ob. cit., p. 23. , • 1 . ^,1 
Sklovskii, sobre todo, quien había postulado que la obra literaria es la suma total 
de sus «mecanismos»; ver Fükkema e Ibscii, ob. ciL, pp. 5«-59- 
3-' Precisamente, los primeros estudios que se publicaron en este centro, a partir 
Frecisament .^^^^^P^^ emblemático título de Trabajo sobre sistemas de signos 
fÉcole de Tartu, Travaux sur les systémes de signes, Bruselas: 1976J, asunto 
sobre el que versó la primera de las Escuelas de verano {Letnaia shkola] 
dirigidas por Lotman en Tartu; dos años antes, en 1962, en Moscú se había 
organizado un congreso sobre los sistemas de signos; en función de es e 
doble foco de irradiación teórica, se ha propuesto hablar de bscue a de 
Tartu-Müscú, ver Manuel CAceri^s SAnchrz, «Presentación La escue a se- 
miótica de Tartu-Moscú, treinta años después», en Discurso (Revtsta mterna- 
cional de semiótica y teoría literaria), 8 (1993), 7-^0, monográfico dedicado a 

3- Vale^'estaíntesis de M. Rodríguez Pequeño: «Junto a la superacióii del forma- 
lismo Lotman intenta una renovación de las doctrinas sobre el realismo y 
del testimonio contenidista de la estética marxista. Intenta integrar ios ele - 
mentos formales con una explicación sociológica del arte, como hicieran en 
Occidente Goldmann y Kristeva o M. Jankovic en la propia Checoslova 
quia», ob. cit., p. 126. 
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I0.2.I.I. Una teoría del texto artístico 

I.M. Lotman cuenta, además, con una importante base de conoci- 
miento real de la literatura, puesto que se trata de un especialista de la 
historia literaria rusa del s. xviii y comienzos del s. xix^"; sin embargo, 
este principio de la historicidad quedará pronto superado por una valora- 
ción de esos textos en función de los códigos lingüísticos y de los «extra- 
Imgüísticos» que los conforman; en una postura — obsérvese — en la que 
cuenta tanto el proceso de creación como el de recepción de esos textos. 
Con estas ideas, Lotman esboza el que es, de modo indudable, el más 
importante y conocido de sus trabajos, La estructura del texto artístico de 
1970 ^", que fue considerado, en su momento, como un «giro copernicano» 
en el tratamiento de los problemas relacionados con la obra de arte. 

En primer lugar, importa la definición de obra de arte: sistema or- 
ganizado de un lenguaje de tipo singular, que merece el nombre de «lengua- 
le artístico» y que es distinto de los lenguajes naturales y de los artificiales; 
ese lenguaje es, en realidad, un «sistema modelizante secundario»: 

El arte es un sistema de modelización secundario. No se debe entender «secun- 
dario con respecto a la lengua» únicamente, sino «que se sirve de la lengua 
natural como material» (...) Los sistemas modelizadores secundarios (al igual 
que todos los sistemas semiológicos) se construyen a modo de lengua (...) 
Puesto que la conciencia del nombre es una conciencia lingüística, todos 
los tipos de modelos superpuestos sobre la conciencia, incluido el arte, 
pueden definirse como sistemas modelizadores secundarios (20). 

Si ese «sistema» impone una «modelización secundaria» es porque se 
refiere a sistemas de signos que adoptan como base el modelo de las len- 
guas naturales, por lo que puede incluirse cualquier sistema que haya de 
construirse del modo en que se constituyen las lenguas (así, el cine o la 
música), es decir como un modelo categorial pensado desde y a través del 
■ enguaje, que en sí mismo es también un sistema de modelización, pero de 
carácter «primario»: por eUo, se concibe como base de los otros desarrollos 

Ver Ann Shukman, Literature and semiotics: a study of the writings ofYu. M. Lotman, 

Amsterdam: North Publishing Company, 1977. 
Traducido al alemán en 1972 (Múnich: Fink), al francés en 1973 (París: Gallimard) 

y al español en 1978 (Madrid: Istmo), por donde se cita. 
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artísticos, porque esa lengua común (o estándar) funciona como materia 
inicial: 

Así, el arte puede describirse como un lenguaje secundario, y la obra de 
arte como un texto en este lenguaje (id.). 

Todo texto artístico (incluyase el literario) posee, por tanto, un carác- 
ter textual, en el que se combina su dimensión icónica o figurativa (que no 
existe en los signos convencionales lingüísticos ^'0 y la capacidad de integrar 
materiales sistémicos y extrasistémicos. De aquí es de donde procede la 
principal característica del texto artístico, la de poseer una naturaleza en la 
que conviven dos códigos, siendo en sí un modelo de doble referencia; el 
receptor, por ejemplo, ante un texto literario sabe que hay un sistema de 
base que es el de la lengua natural (relaciones sistémicas, por tanto), pero 
con una significación que remite a esos materiales extrasistémicos (en los 
que caben la ideología, las normas convencionales, los códigos culturales 
más variados) que se funden, inextricablemente, a la estructura lingüística 
que permite su comunicación De esta fusión de sistemas es de donde 
proviene la «polisemia» que caracteriza a un texto artístico, lo que Lotman 
llama la «densidad semántica», base de múltiples lecturas, de diversas ínter 
pretaciones sugeridas por los códigos extrasistémicos que es capaz de absor- 
ber en su virtualidad como texto En buena medida, Lotman posibilita un 
campo de análisis artístico de enormes expectativas: el de los contextos, es 
decir el de los ámbitos de informaciones que pueden permitir penetrar en 
la obra creada desde diversas direcciones 

'"^ «Tiene este signo dos aspectos indivisibles: semejanza con el objeto que designa 
y desemejanza con el objeto que designa. Estos dos conceptos no existen el 
uno sin el otro», p. 77. 

Y sintetiza: «la complicada estructura artística, creada con los materiales de la 
lengua, permite transmitir un volumen de información completamente inac 
cesible para su transmisión mediante una estructura elemental propiamente 
lingüística. De aquí se infiere que una información dada (un contenido) no 
puede existir ni transmitirse al margen de una estructura dada», p. 21. 

En «Sobre el mecanismo semiótico de la cultura», en colaboración con B. Us 
PENSKi, señala Lotman: «Por lo general, la cultura puede representarse como 
un conjunto de textos; pero desde el punto de vista del investigador, es más 
exacto hablar de la cultura como mecanismo que crea un conjunto de textos 
y hablar de los textos como realización de la cultura», en Semiótica de la 
Cultura, ob. cit., p. 77. 

No sólo la Escuela de Tartu, sino otro conjunto de estudiosos europeos ha 
aprovechado este planteamiento semiótico-cultural; tal ocurre con la obra 
de Cesare Segre (ver, por ejemplo. Semiótica, Historia y Cultura, Barcelona; 
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I0.2.I.2. Un modelo de análisis literario 

Como obra artística que es, un texto literario se define, también, por 
la mtegración de dos sistemas que se superponen en su realización ^^7; por 
eso, Lotman concibe la literatura como un «sistema modelizante secunda- 
rio», tal y como se ha apuntado ya. Esto es lo que requiere que el receptor 
de una obra literaria tenga que conocer no sólo el código lingüístico de 
base, smo también el código literario con que el emisor ha conformado su 
obra 3^ . Esta es la vía que atañe a los sistemas críticos, puesto que, en 
conformidad con su pensamiento, Lotman indica que un texto artístico no 
se puede contemplar sin esa relación —premeditada, pretendida— que ha 
de establecerse entre emisor y receptor. Dos son los principios composi- 
tivos del texto: 

De este modo, el texto artístico se construye sobre la base de dos tipos de 
relaciones: cooposición de elementos equivalentes que se repiten y coopo- 
sición de elementos contiguos (no equivalentes). 

El primer principio corresponde al paso h\. Todos los elementos del 
texto se hacen equivalentes. Es el principio de repetición, de ritmo. Nivela 
aquello que en la lengua natural no se halla nivelado. 
El segundo principio corresponde al paso ^ h\. Se trata del principio 
de metáfora. Combina aquello que en la lengua natural no puede ser com- 
binado (...). 

Se puede interpretar la tendencia a la repetición como un principio cons- 
tructivo del verso, la tendencia a la combinación como un principio cons- 
tructivo de la prosa (p. io6). 

Sólo cuando un texto se interpreta subordinando sus sistemas hn- 
güístico y literario puede extraerse de él la máxima información que es 



\2li 



Ariel, 1981) o con la antología editada por C. Prevignano, La semiótica nei 
paestslavi. Programmi, problemi, analisi, Milano: Feltrinelli, 1979. del mismo 
ano entonces que la Semiótica de la Cultura que aparece en España 

«El texto artístico se estructura de un modo distinto: cada detalle y el texto en 
su totalidad están insertos en diferentes sistemas de relaciones y como re- 
sultado adquieren a la vez más de un significado», p. 90. 

«Para que un acto de comunicación tenga lugar es preciso que el código del autor 
y eJ código del lector formen conjuntos intersacados de elementos estruc- 
turales, por ejemplo, que el lector comprenda la lengua natural en la que 
esta escrito el texto. Las partes del código que no se entrecruzan constitu- 
yen la zona que se deforma, se somete al mestizaje o se reestructura de 
cualquier otro modo al pasar del escritor al lector», p. 39. 
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capaz de sugerir; como siempre intervienen al menos dos códigos, el texto 
puede ser portador de más de un significado; Lotman apunta a que este 
proceso puede ser múltiple, en función de los subcódigos —géneros lite- 
rarios, períodos históricos, componentes sociológicos y políticos, valores 
religiosos — que pueden entrar en juego como planos referenciales^"'. Este 
proceso puede explicar la reacción que, en ocasiones, los escritores impo- 
nen sobre los ámbitos culturales a que pertenecen, buscando unas nuevas 
expectativas que ofrecer a unos receptores, demasiado acostumbrados a 
enfrentarse a unos determinados códigos. 

El lenguaje literario, por tanto, es portador de una función cognos- 
citiva que va más allá de las limitadas pautas con que los marxistas inten- 
taban acercarse a la realidad desde la obra de arte; en buena medida, el 
lenguaje literario crea una imagen del mundo, puesto que modela la reali- 
dad a la que se refiere y a la que significa, mediante los distintos códigos 
que lo integran. Esos códigos semantizan los rasgos formales de que el 
texto es portador. La obra literaria, entonces, no es un reflejo directo del 
mundo real, sino una re-creación de esa trama de valores y de hechos a los 
que remite. Igual importancia tiene el considerar, en este marco, que el 
pensamiento del escritor no puede disociarse de la estructura artística de 
la obra que lo transmite y en la que encuentra cumplida realización. 

Poner en juego todos estos procesos para interpretar un texto litera- 
rio no resulta sencillo. Parecería exigible, en primer lugar, que el crítico 
tuviera acceso a todo el desarrollo de esos códigos que intervienen en la 
configuración de la obra para que, de alguna manera, fuera capaz de trasva- 
sar ese «código de códigos» (literario en esencia) a uno científico, que im- 
pulsara ya el conocimiento de los valores textuales. Por ello, señala Lotman 
que la interpretación no es más que una aproximación, un juego de tanteos 
en donde han de valorarse diversas perspectivas de acercamiento a la obra 
como conjunto de signos que es. En cierto modo, al crítico ha de invadirle 
el desasosiego de considerar insuficientes los planteamientos con que pre- 
tende desentrañar el significado de una determinada obra, mucho más si al 
emplear distintos códigos obtiene informaciones plurales. Pero ése es el 
camino. Para que la crítica sea interpretación, ha de descubrir informacio- 
nes que puedan ser trasvasadas de un código a otro, en una relación múlti- 

Como concluye J.M."" Pozuelo Yv ancos: «En definitiva, Id. polifonía textual de 
que hablaba M. Bajtin, pero recorrida ahora en términos de sistema de 
sistemas», ob. cit., p. 72. 
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pie de las diversas esferas de la cultura; Lotman y sus discípulos acuñaron, 
en 1984, el término de «semiosfera» para referirse a este continuum semióti- 
co, integrado por formaciones semióticas de diferente naturaleza, conecta- 
das entre sí por medio de diversos niveles de organización: 

La semiosfera es el espacio semiótico fuera del cual es imposible la existen- 
cia misma de la semiosis"°. 

La «semiosfera» está definida por dos elementos: por una parte, es 
una individualidad, está rodeada por fronteras, delimitada sígnicamente de 
modo que permite percibir la naturaleza de los no-textos, de los signos que 
se encuentran situados en el exterior; por otra, está atravesada por una 
«irregularidad semiótica» en virtud de la cual un espacio no-semiótico puede 
constituirse en espacio de otra semiótica^''; en la tensión que se establece 
entre el «centro» y la «periferia» de estos sistemas, en virtud de la cual los 
signos periféricos pugnan para ocupar la posición central y desplazar los 
signos en ella situados, se encuentra una de las claves que conforman la 
«teoría del canon» "^ 

En este sentido, se debe también a Lotman la posibilidad de poner 
en correspondencia la «literatura» con el conjunto de manifestaciones ar- 
tísticas de las que puede obtener sentidos complementarios"^: por ello, se 
puede hablar de iconicidad de la literatura y situar ai texto literario en un 
nivel similar al que puede tener una sinfonía o un cuadro. Hay una amplia 
trama de relaciones estructurales entre el interior del texto y el contexto 
sociocultural que lo rodea"'*. 

"° Ver LM. Lotman, La semiosfera I. Semiótica de la cultura y el texto [1984}, Madrid: 
% Cátedra-Univ. de Valencia, 1996, p. 24. 

j Resume M. Rodríguez Pequeño: «La irregularidad de la semiosfera viene dada 

porque, siendo heterogénea, sus diferentes sectores se desarrollan con dife- 
rente velocidad: los lenguajes naturales, por ejemplo, se desarrollan con 
mayor lentitud que las estructuras dialógicas», ob. cit., p. 136. 
Así lo apuntaba José María Pozuelo Yvancos, en Teoría del canon y literatura 

española, Madrid: Cátedra, 2000, p. 95; ver, luego, § 23.3.2. 
Una aplicación en J.A. Hernández Guerrero, «A modo de prólogo. Teoría del 
Arte y Teoría de la Literatura», en Hernández Guerrero, J.A. , ed., Teoría 

I del Arte y Teoría de la Literatura, Cádiz: Seminario de Teoría de la Literatura, 

l 1990, pp. 9-36. 

? Ver, para ello, la «Tipología de los textos y tipología de las relaciones extra- 

'í textuales», de Estructura del texto artístico, pp. 345-357, que parte de estos 

I presupuestos: «Todo texto artístico puede realizar su fiinción social úni- 

camente si existe una comunicación estética en la colectividad contempo- 
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La uniformidad sígnica que pesa sobre todas las manifestaciones 
artísticas de una cultura, y que envuelve a la producción literaria, es la que 
determina una importante definición semiótica de texto, ligada a los si- 
guientes valores: i) todo texto ha de conseguir una existencia «explícita», 
al manifestarse mediante signos visibles y definidos; 2) sólo podrá adquirir 
la naturaleza de texto si es «limitado», es decir si posee un principio y un 
fin que puedan llegar a ser reconocibles; 3) esa verificación de planteamien- 
tos sígnicos habrá de reflejarse en una «estructura» que otorgue sentido 
— función cognoscitiva — a la obra que ordena y, sobre todo, que abra la 
posibilidad de que el texto se conecte a otros sistemas exteriores a él, pero 
nunca ajenos a su significación (múltiple en su esencia). 

En resumidas cuentas, la dimensión semiótica de este modelo de 
análisis es la que permite superar las limitadas perspectivas con que el 
marxismo — ^y sus corrientes — evaluaba la obra de arte; ahora, quedan 
puentes tendidos entre la estructura interna de la obra y los elementos 
contextúales que la rodean. 

Por último, son los métodos concretos de análisis los que necesitan 
sistematizarse para hacer práctica esta teoría. Lotman, penetrando en el 
ámbito de la historia de la literatura, llegó a distinguir entre dos amplios 
modos o categorías conceptuales. La que él llamaba «estética de la identi- 
dad» — que definiría el período de orígenes de una literatura en su etapa 
folclórica, la Edad Media o la literatura clásica— frente a la «estética de 
oposición» — visible en períodos como el Romanticismo o las Vanguar- 
dias — ; en la primera, los códigos del emisor y del receptor acuerdan en sus 
elementos característicos, mientras que en la segunda se produce una dis- 
crepancia que revela la constmcción de una nueva visión del mundo. Por 
ello, las reglas que actúan en una y otra clase de textos son diferentes; en 
la «estética de la identidad» es factible encontrar un acuerdo sígnico entre 
diversos códigos de producción artística, mientras que en la «estética de 
oposición», las normas que han intervenido en la creación textual sólo son 
asimilables desde el punto de vista de la recepción 

ránea a este texto. Puesto que la comunicación semiológica exige no sólo un 
texto, sino también un lenguaje, la obra de arte, tomada por sí misma sin un 
determinado contexto cultural, sin un determinado sistema de códigos cul- 
turales, es semejante a un "epitafio en una lengua incomprensible"», p. 345. 
Comentando estos aspectos, Fokkema e Ibsch afirman que «Lotman ha exten- 
dido el relativismo histórico de los formalistas rusos a un relativismo cultu- 
ral», oh. cit., p, Ó5. 
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A pesar de estas posibilidades, la singularidad de la Semiótica litera- 
ria que Lotman pergeña radica en la capacidad que ofrece de acercarse al 
cexto literario desde múltiples perspectivas, que acaban confluyendo todas 
en el interior de ese texto, como medios de comprensión de su factura 
estructural; el hecho de que además ésta corresponda a una visión del 
mundo no entorpece para nada la comprensión de esa obra, antes, al con- 
írario, la ilumina. v. 



i8s 



críticos 



El estructuralismo representa, antes que nada, una 
confluencia de métodos lingüísticos de la más diversa 
naturaleza, que atraviesan la primera mitad de la centuria 
(de Saussure a Chomsky) y que son encauzados luego por 
planteamientos antropológicos, hasta llegar a construir 
una pluralidad de direcciones críticas cuya cabeza más 
visible la constituye el pensamiento — asistemático en su 
esencia — de Roland Barthes; este pensador francés defi- 
ne una «visión estructuralista global» sobre la que se asen- 
tará la llamada «nouvelle critique», materializada en el tra- 
zado de diversas propuestas de análisis narratológico 
Sin embargo, R. Barthes no es más que un extraordinario 
punto de engarce entre esa pluralidad de corrientes lin- 
güísticas, filosóficas (inspiradas por el neo-existencialismo 
de un Sartre, por ejemplo), políticas (del fin de la segunda 
guerra mundial hasta mayo de 1968), literarias (con el re- 
surgir de la novela francesa a lo largo de la década de 1950, 

El bloque que conforman estos críticos, que revisan y re- 
plantean algunos de los postulados del formalismo 
ruso, se estudiará en el siguiente tema (capítulo xii). 
! Allí tendrá acogida la obra de R. Barthes, la dedicada 

V al análisis narrativo, así como la de Bremond, Todorov 

y Genette. 
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en la fijación del llamado «nouveau román», cuyas valoraciones intrínsecas 
del hecho creador ayudarán a asentar las bases de la posterior crítica de tono 
estructural)"^ y académicas (la visión renovadora de la Ecole des Hautes 
Études). Barthes debe considerarse un pensador fuera de toda corriente y, 
por ello, inspirador de las múltiples aventuras que la crítica literaria ha ido 
recorriendo en las últimas décadas incluida la de la «deconstrucción»; él 
supo recoger las principales propuestas de lingüistas y antropólogos para 
diseñar un eficaz método de análisis científico y pudo aplicarlo a la literatu- 
ra, como expresión suprema de la actividad lingüística humana; pero no 
había dejado de tender estos hilos de su pensamiento, cuando su discurso 
crítico probaba otros caminos y tanteaba otras posturas para percibir los 
mismos hechos. Por esto, Barthes debe situarse en la cabecera de las tradi 
clones críticas europeas de la segunda mitad del siglo xx, tanto por su 
capacidad de síntesis del pensamiento anterior, como por su visión renova- 
dora de los nuevos fenómenos sociales y literarios"''. Además, ha de tenerse 
en cuenta que el término de «estructuralismo» ya ha designado metodolo 
gías críticas concretas: no sólo la formada por los checos en la década de 
1930, sino esa rama del pensamiento marxista que, en manos de Lucien 
Goldmann llega a recibir el nombre de «estructuralismo genético» (§ 9.2). 

Tal es lo que ocurre en Europa, como asimilación de la tradición 
lingüística saussureana^'*". En Estados Unidos, los planteamientos son otros. 
Por una parte, la siempre mencionada conferencia de Jakobson en 1958 



«Cronológicamente, en el contexto francés, el estructuralismo sucede ai existen- 
cialismo, lo que motivó que las viejas proclamas existencialistas {estamos 
condenados a ser libres, la vida como proyecto, el hombre hace la historia) 
fueran sustituidas por las nuevas estructuralistas (la libertad es una ilusión, 
el sujeto está sometido a la estructura, la historia no explica los hechos), 
dando así un cierto aire de moda intelectual parisiém^ comenta Antonio 
Bolívar Botia, en El estructuralismo: de Lévi-Strauss a Derrida, Madrid: Cin- 
cel, 1985, pp. 33-34. 

Como resume José M.* Pozuelo Yvancos: «R. Barthes está siempre en el naci- 
miento de cada una de aquellas corrientes, porque es un intelectual compro- 
metido con la búsqueda de la contemporaneidad, pero nunca fue un devoto 
practicante, siempre fue un creyente crítico que eludió con pertinaz rebel- 
día el etiquetado y la seguridad del convencido», ob. cit., p. 143. 

Con razón, J. Domínguez Caparros titula el análisis que ofrece del estructura- 
lismo como «Roland Barthes (1915-1980) y la nouvelle critique», en su Teoría 
de la literatura, pp. 275-297. 

Por resumir, una vez más, las principales aportaciones, con palabras de M. Ryax 
«Saussure's ideas influenced hterary and cultural criticism in several wavs 
They permitted Structuralist critics to shift attention away from the rela- 
tion between texts and world or between texts and meaning and toward tht- 
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marca el punto de partida de un «estructuralismo poético» que será ense- 
guida conocido en los círculos intelectuales europeos. Por otro lado, la 
lingüística generativa de Chomsky abrirá unas interesantes vías de acceso 
al texto literario que, sin alcanzar conclusiones definitivas, sí que permiti- 
rán abordar renovadores planteamientos epistemológicos (para los que se 
reserva el capítulo xiii). 

Por tanto, el estructuralismo es una suma de corrientes críticas, y 
antes que eso constituye un variopinto muestrario de tendencias lingüísti- 
cas, de las que es preciso trazar sus líneas esenciales para enmarcar luego 
las teorías concretas de los críticos. 



i8p 



"^^11. 1. El estructuralismo 

lingüístico de Saussure: 
sus derivaciones 

En el Curso de lingüistica general (1915) no sólo se formulaban las bases 
de una nueva consideración sobre el lenguaje humano, sino que se abrían, 
a la vez, múltiples posibilidades para absorber todos los componentes (his- 
tórico, cultural, semiológico, Hterario) relacionados con ese lenguaje. Es 
más, sólo se puede hablar de «estructuralismo» desde el año en que el Curso 
(redactado por Ch. Bally y Ch. A. Sechehaye, los discípulos de Saussure) se 
publica y pone en juego las dicotomías de «lengua/habla», «significado/sig- 
mficante», «plano sintagmático/plano paradigmático», «sincronía/diacronía», 
más las nociones de «modelo» y de «estructura» como planos ordenadores 
del conocimiento lingüístico. 

Aun contando con antecedentes del Curso, como los estudios que, en 
1912, publican Kóhler y Wertheimer, a quienes se debe la delimitación de 
los fundamentos para una «Gestalttheorie», fue la sistematización del Curso 
la que inspiró la llamada Estilística de la lengua, por un lado, fijada por 
Charles Bally (§ 5.2.1) y, por otro, la que auspició el nacimiento de la 



study of literary systematicity — how texts opérate logically or systematica- 
Uy, what the mechaniisms are that produce meaning, what structures texts 
possess in themselves and in common with other texts, how they are made 
up of parts in relation to one another, and the like», Literary Theory: A 
Practica! Introduction, oh. cit., p. 27. 
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fonología como ciencia por parte del Círculo lingüístico de Praga (capítulo 
iii). En esta derivación del pensamiento saussureano hacia la fonología 
que funda Trubetzkoy (y que se refleja ya con claridad en «Die gegenwár- 
tige Phonologie» de 1933) es donde debe asentarse el nacimiento del estruc- 
turalismo como método aplicable a cualquier actividad del conocimiento 
humano, tal y como el propio Trubetzkoy señalaba: 

...la época en que vivimos se caracteriza por la tendencia de todas las dis 
ciplinas científicas a sustituir el atomismo por el estructuralismo y el indi- 
vidualismo por el universalismo (en el sentido filosófico de estos términos, 
naturalmente). Esta tendencia puede observarse en física, en química, en 
biología, en psicología, en ciencia económica, etc. La fonología actual no 
está, por consiguiente, aislada 

Por tanto, en la fonología se encierra no sólo un método distinto de 
estudio, sino un sistema — casi abstracto — de pensamiento que liberará a 
muchas áreas gnoseológicas de imprecisiones y, sobre todo, de limitaciones 
a la hora de definir sus objetos (y sus alcances) de estudio. 

Una estructura implica, entonces, la fijación de un sistema integrado 
por constituyentes funcionales, que pueden reconocerse por agrupar uni- 
dades que caracterizan al sistema y que concretan, a la vez, los niveles que 
han intervenido en su formación; éste es el proceso que un análisis puede 
reconocer y abstraer ^'^l Obsérvese, entonces, que una definición sólo es 
posible alcanzarla cuando se toma en consideración la estructura que ese 
sistema ha conformado (lo que le permite al fonólogo precisar los rasgos 
distintivos con los que se define el fonema como unidad individual). Ya en 



Si bien habría que contar con los datos que pone en juego Baudouin de Cour 
tenay, al que se debe, de hecho, la escisión de las dos ramas de la lingüística, 
como recuerda Trubetzkoy en la presentación de sus Principios de fono/og/a, 
Madrid: Cincel, 1973, pp. 1-13. 

Ver su Psicología del lenguaje, Buenos Aires: Paidós, 1952, cap. III, pp. 145-160; 
cita en p. 147. 

'^^ Otra cuestión es la que plantea M. Asensi en el enunciado de este epígrafe: 
«¿Qué es una estructura? No se sabe a ciencia cierta dónde está la estruc- 
tura», acogiendo una pregunta formulada por los teóricos de Praga, y seña- 
lando que los «Saussure, Jakobson, Tesniére, Hjelmslev, Lévi-Strauss, 
Chomsky, y como veremos Greimas, Genette, Barthes, etc., fueron o son 
básicamente "realistas" en cuanto a su concepción de la estructura. Es una 
tendencia natural en el estudioso del lenguaje natural o literario la de pensar 
que las correspondencias y oposiciones, así como las estructuras que de ahí 
derivan, están dadas en el objeto de estudio», Historia de la teoría de la litera- 
tura, p. 370. 
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el primer congreso de lingüística que se celebró en La Haya (1928) los 
checos pusieron de manifiesto las líneas esenciales de su metodología por 
un lado, y cómo los estudios sobre el lenguaje literario correspondían tam- 

licar. en todas sus 
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toria, entendida como conjunto, no sirve para explicar nada, sino, antes al 
contrario, para ocultar y falsear datos desde planteamientos preconcebi- 
dos^'*'. Detrás de la eliminación de la historia, como puede comprenderse, 
vendrá de inmediato la supresión de la voluntad de autoría del creador, 
asumido el postulado de que la obra no pertenece al autor, sino al sistema 
del que proviene y del que no es más que un «afortunado» intérprete '"'. 

ÍI.2.Í. Cliaiide i.évi-SíTaiiss 

Con todo, la plasmación definitiva de un pensamiento estructural 
corresponderá al antropólogo Claude Lévi-Strauss, quien se embarcó en 
una de las aventuras más fascinantes de la ciencia moderna: la búsqueda y 
delimitación de la mente humana a través de las diferentes formas cultu- 
rales que esa mente ha producido, ya sean el mito o las relaciones de 
parentesco, ya sean las artes, como la pintura o la música, o la literatura, 
como manifestación suprema de ese conjunto sígnico^'*^. Es más: sería di- 
fícil entender algunos de los presupuestos en que se embarca R. Barthes, 
a partir de 1955, sin los trabajos que diez años antes había empezado a 
publicar Lévi-Strauss, quien se encontraba en Nueva York, desde 1941, 
trabajando en la New School of Social Research, junto a Jakobson''*^ 
Puede, de esta manera, descubrirse un singular entronque entre la tradi- 
ción del estructuralismo checo (puesto que quien más influye en Lévi- 
Strauss es Trubetzkoy y su artículo de 1933, en el que asienta las bases de 

'''' Esta es una línea que comparten algunos de los representantes de la estilística 
con los ideólogos del existencialismo y que se acuña, a la perfección, en las 
nociones que postulan sociólogos como Gaétan Picón (en L'écrivain et son 

\\ ombre, París: Gallimard, 1953) y pensadores como Michel Foucault {Les mots 

\ et les chases, París: Gallimard, 196Ó). 

C 34'' ]^ Selden lo sintetiza con precisión: «Los estructuralistas han intentado demos- 
trar que el autor ha "muerto" y que el discurso literario no tiene una función 
de verdad», ob. cit., p. 67. 
Les structures élementaires de la parenté, París: Mouton, 1949. 
'■^^ «Although he had independetly formulated a method of structural analysis, his 
meeting with Román Jakobson in 1941 presented him with a discipline, 
structural linguistics, that had formal principies similar to his own method 
and an existing vocabulary that could be transferred from the study of 
language to the study of other cultura! phenomena», Nancy Faraday, «Lévi- 
Strauss, Claude», Encyclopedia of Contemporary Literary Theory. Approaches, 
Scholars, Terms, ob. cit., pp. 403-405, p. 403. 
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la fonología como ciencia) y la revisión del formalismo, desde los nuevos 
fundamentos lingüísticos a que se iba a dedicar R. Kakobson. 

El artículo que puede considerarse como fundamento del método 
estructuralista, en el que se reúnen todas estas tendencias, apareció en 
1945, en Word, con el título «L'Analyse structurale en linguistique et en 
anthropologie»^''''; en él, saluda el nacimiento de la fonología como ciencia 
independiente de la lingüística (la llega a comparar a la física nuclear) y 
aplica su método al de la antropología, más en concreto a las relaciones de 
parentesco que, por tratarse de elementos significativos, asemeja a los 
fonemas, sobre todo porque su significado depende de la posición que 
ocupen en el sistema. No importa, por tanto, que esas relaciones de paren- 
tesco pertenezcan a otro orden de la realidad, pueden ser descritas con los 
mismos planteamientos que los fenómenos lingüísticos: 

Se abren entonces nuevas perspectivas. No se trata ya de una cooperación 
ocasional por la cual el lingüista y el sociólogo, trabajando cada uno en su 
rincón, se arrojan de tanto en tanto aquello que cada uno encuentra y que 
puede interesar al otro. En el estudio de los problemas de parentesco (y sin 
duda también en el estudio de otros problemas), el sociólogo se encuentra 
en una situación formalmente semejante a la del lingüista fonólogo: como 
los fonemas, los términos de parentesco son elementos de significación; 
como ellos, adquieren esta significación sólo a condición de integrarse en 
sistemas (p. 32). 

Gracias a ello, Lévi-Strauss encauzó la antropología hacia investiga- 
ciones de carácter sincrónico, puesto que ya el objeto final de la pesquisa 
orientaba particulares planteamientos, a fin de describir actitudes sociales; 
muy distinta era la fonología que se bastaba con la sola determinación de 
una nueva nomenclatura. A pesar de estas prevenciones, el camino estaba 
ya trazado: el aprovechamiento de los «rasgos distintivos» y de las «oposi- 
ciones binarias» — más las combinaciones y permutaciones que producen — 
con que se ordenan los fonemas puede aplicarse a cualquier otra área del 
conocimiento humano; el propio Lévi-Strauss se encargará de plantear y 
de verificar estas posturas en posteriores trabajos, destinados a estudiar los 

Recogido luego en Anthropologie structurale, París: Plon, 1958, pp. 37-63 (versión 
'[ española: Buenos Aires: Eudeba, 1968, pp. 29-50). 

"° Sobre la base de los fundamentos que establece en 1954: «Lugar de la Antropo- 
logia entre las Ciencias sociales y problemas planteados por su enseñanza», 
I vtT Antopologta estructural, ob. cit., pp. 310-344. 
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modelos subyacentes en las culturas primitivas (de donde su Pensée sau- 
vage de 1962^^0 o el polémico comentario de texto del soneto de Baude- 
laire, «Les chats», que, por estas mismas fechas, practica conjuntamente 
con R. Jakobson'", en el que intentan aplicar la noción de «equivalencia», 
que Jakobson había convertido en principio esencial de la función poética, 
al campo semántico del poema para determinar una serie de rasgos, cuya 
polaridad — «animado»/«inanimado», «masculino»/«femenino» — sirviera para 
interpretar los sentidos del texto 

Lo notable del pensamiento de Lévi-Strauss no es sólo el método que 
aplica y que revisa en cada una de sus incursiones epistemológicas, sino el 
tratamiento, casi poético, con que es capaz de esbozar esos análisis. Nada 
de extraño tiene que, en una de sus últimas obras, Mirar, escuchar, leer^^\ 
haya logrado esbozar una perspectiva común para valorar estas tres activi- 
dades, contando con que el arte es una forma de apropiación de la natu- 
raleza mediante sistemas culturales, cuyos signos se encuentran a mitad de 
camino entre el lenguaje (plano de confluencia imprescindible en su meto- 
dología) y su objeto. 

II. 2. 2. El primer R. Barthes 

La obra de R. Barthes suele proponerse como base de desarrollo de 
la llamada «Nouvelle critique», lo que no es más que un modo de limitar 

s Kn una línea de trabajo que será proseguida por la antropóloga Mary Douglas 

con su análisis del Levítico (ver R. Selden, ob. cit., pp. 70-71). 
* En el que establece una cautelosa aplicación al pensamiento estructuralista, con 

i. una nueva valoración de la dimensión de lo histórico, categoría a la que 

restituye su verdadero valor, al permitir multiplicar los niveles sincrónicos 
sobre los que habrá de operar el análisis concreto; ver «IX. Historia y dia- 
; \écúc2L», El pensamiento salvaje, México: F.C.E., 1964, pp. 354-390; afirma: 

«Basta, pues, con que la historia se aleje de nosotros en la duración, o que 
nosotros nos alejemos de ella por el pensamiento, para que deje de ser 
interiorizable y pierda su inteligibilidad, ilusión que se vincula a una interio- 
ridad provisional», p. 370. 
Jl Recogido en R. Jakobson, Ensayos de poética [1973], Madrid: F.C.E., 1977, pp. 155- 

*i 178; publicado también como libro: Buenos Aires: Signos, 1970. 

Varios artículos se escribieron a consecuencia de este trabajo inaugurador de los 
? procedimientos estructuralistas; algunos de ellos, con otras teorías afines, 

fueron recogidos por el sociólogo José Vidal Beneyto, ver Posibilidades y 
límites del análisis estructural, Madrid: Editora Nacional, 1981. Análisis de la 
polémica ofrecen Fokkema e Ibsch, «El comentario de textos Üngüístico- 
estructuralista», ob. cit., pp. 91-101. 
Madrid: Siruela, 1994. 
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los alcances de su pensamiento, verdaderamente plural y sugeridor de ten- 
dencias críticas, que se apartaban de cualesquiera sistemas establecidos, 
incluyendo lógicamente sus personales posturas. Si algo caracteriza a R. 
Barthes es la continua revisión a que somete sus planteamientos, sus pro- 
puestas, hasta el punto de negarlas e impedir que se convirtieran en mé- 
todos estables y fijos, de los que rehuía por principio. De ahí, la amplitud 
de temas que ha abordado — música, moda, cine, publicidad, literatura — 
y la consideración de una obra múltiple y diversa, en la que, como ya se ha 
indicado, es fácil reconocer movimientos críticos que Barthes no apuntó ni 
definió, pero sí intuyó Por tanto, Barthes no es uno más de los inspi- 
radores de la «narratología francesa» (y, en ese tema, ocupará su sitio: § 
12. 1.3), sino una figura intelectual de primer orden, cuyas ideas provocarán 
las controversias y los debates (ideológicos siempre) más fructíferos de las 
décadas de 1960-1970. Capitaneó los ataques que se dirigieron contra la 
«crítica universitaria», rechazando los dogmatismos academicistas que pre- 
tendían defender «verdades» inapelables, frente a las cuales proclamó la 
principal de sus consignas: en crítica, no se pueden alcanzar nunca verda- 
des incontrovertibles, sino valideces (revisables desde tantos planteamien- 
tos como se quieran esgrimir). 



I9S 



Estudios globales sobre su obra por orden alfabético: Louis-Jean Calvet, Roland 
Barthes, una biografía. La desaparición del cuerpo en la escritura Í1990], Barcelo- 
na: Gedisa, 2001; Nicolás Carpentiers, La lecture selon Barthes, París-Mon- 
treal: Harmattan Inc., 1998; Bernard Comment, Roland Barthes, vers le neutre, 
París: Christian Burgos Editeur, 1991; Jonathan Culler, Barthes [1983}, 
México: F.C.E., 1987; Raffaella Di Ambra, Plaisirs d'écriture: une lecture thé- 
matique de l'oeuvre de Roland Barthes, París: Arts Éditions de París, 1997; San- 
ford Freedman y Carole Anne Taylor, R. Barthes. A Bibliographical Reader's 
Guide, New York&London: Garland Publishing Inc., 1983; Stephen Heath, 
Vertige du déplacement. Lecture de Barthes , París: Fayard, 1974; Vincent Jouve, 
La littér ature selon Roland Barthes, París: Minuit, 198Ó; Diana Knight, Critical 
Essays on Roland Barthes, New York: G.K. Hall&Co., 2000; Annette La vers, 
Roland Barthes. Structuralism and After, London: Methuen, 1982; Thierry 
Leguay, «Roland Barthes: bibliographie générale (textes et voix), 1942-1982», 
Communications, 36 (1970), 131-173; Patrizia Lombardo, The Three Paradoxes of 
Roland Barthes, Athens-London: The University of Georgia Press, 1989; D.A. 
MiLLER, Bringing Out Roland Barthes, Berkeley-Los Angeles-Oxford: Univer- 
sity of California Press, 1992; Rick Rylance, R. Barthes (Modem Cultural 
Theorist), New York-London-Toronto; Harvester-Wheatsheaf, 1994; Steve 
Ungar, Roland Barthes. The Professor of Desire, Lincoln-London: Univ. of 
Nebraska Press, 1983; Steve Ungar y Betty R. Mcgraw, R. Barthes Today. 
Si^s in Culture, lowa: University of lowa Press, 1989. 
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11.2.2.1. 1.a asiíiiilacióo 

del estmctiiralismo 

Barthes va aquilatando, en sus libros de la década de 1950, las posibi- 
lidades del método estructuralista. Asimila el pensamiento de Sartre en Le 
degrézéro de l'écriture (1953 ^'0, en donde plantea uno de sus temas fundamen- 
tales: la relación que debe establecerse entre la Historia y la lengua litera- 
ria, teniendo en cuenta que la escritura es el producto de la moral del len- 
guaje, manifestada a través de formas literarias (en las que la visión del 
escritor ha de contar bien poco); en el principio de este estudio, señala: 

...en las escrituras neutras, llamadas aquí «el grado cero de la escritura» se 
puede fácilmente discernir el movimiento mismo de una negación y la 
imposibilidad de realizarla en una duración, como si la literatura... sólo 
encontrara la pureza en la ausencia de todo signo (pp. 14-15). 

El estilo de un escritor, manifestado en las formas de la escritura, 
sólo puede entenderse mediante la conexión entre sociedad y creación; el 
escritor debe, continuamente, practicar unas selecciones, asumir unas in- 
tencionalidades, reflejar el peso de la Historia sobre su propia conciencia. 
Tal es el mecanismo de producción de la obra literaria, fruto de una rea- 
lidad lingüística que nunca puede ser imparcial, porque lleva en sí misma 
una manera de ver las cosas, de pensarlas. Para Barthes la escritura no es 
un instrumento de comunicación, sino una especie de nebulosa, difícil de 
centrar en sus relaciones, continuamente sometida a movimientos (socia- 
les, morales) que delimitan las implicaciones simbólicas que impone sobre 
el escritor. No es lo mismo la escritura que la palabra, puesto que ésta 
carece de esa dimensión simbólica: en sí, es un signo vacío. De alguna 
forma, esta reflexión sobre la escritura estará presente en la mayor parte de 
sus estudios. 

En Michelet par lui-méme, de 1954^^^, explora las posibilidades del 
psicoanálisis, tal y como G. Bachelard (§ 18.2.2.2) lo había puesto de ma- 
nifiesto, buscando el modo en que puede practicarse un análisis temático 
de la imaginación. 

Traducido en El grado cero de la escritura seguido de nuevos ensayos críticos, Bueiiu^ 

Aires: Siglo XXI, 1973. 
París, Seuil, 1974; traducido en México: F.C.E., 1983. 
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En Mythologies (1957 "''), ya en clara dependencia con la obra de Lévi- 
Strauss, Barthes explora la relación entre mito y naturaleza, probando que 
la cultura pequeño-burguesa había configurado una idea de «naturaleza» 
acorde con sus intereses personales (siempre ligados a las formas más tri- 
viales de su vida cotidiana); en busca de esa noción de lo «natural» examina 
distintos componentes sígnicos como una película, una exposición, las 
fotografías de un semanario o artículos de prensa, para definir los modos 
ideológicos particulares de esa burguesía. En buena medida — ^y lo apuntó 
en un Prólogo de 1970 para una edición de bolsillo de esta monografía — 
lo que buscaba era desmontar semiológicamente un lenguaje ideológico, 
cuyas imposturas habían alcanzado la categoría de mito, entendiendo por 
esta noción lo que Hjelmslev llamaba «sistema connotativo», implicando a 
esta nueva corriente Hngüística (ver luego § 11. 3.1) en esta forma de anáUsis. 
El método de Lévi-Strauss le sirve a Barthes para proponer, por primera 
vez, una suerte de «gramática» con la que poder describir el sistema de 
significado sobre el que se asientan los mitos. La mitología se convierte, 
así, en un universo de valores semiológicos, detrás de los cuales es posible 
atisbar concretas ideologías. Barthes aleja este terreno de los mitos de las 
abstracciones literarias con que solían ser tratados y lo aproxima al campo 
de la Historia; los mitos resultan entonces una forma de significación y un 
modo de analizar las estructuras sociales que los propiciaron. Este es el 
cauce que luego aplicará a otros territorios significativos como el de la 
moda '*^", un análisis ya practicado después de haber delimitado los elemen- 
tos de la semiología, tal y como él la había formulado Un año antes, en 
19Ó3, publica su importante «La actividad estructuralista» en donde perfila, 
con tintes programáticos, la identidad de este movimiento: 

O sea, que el estructuralismo existe de un modo distintivo, en relación a 
otros modos de análisis o de creación, en la medida en que los fines de la 
actividad estructuralista están indisolublemente ligados a una técnica deter- 
minada: se recompone el objeto para hacer aparecer funciones, y, por de- 
cirlo así, es el camino el que hace la obra; éste es el motivo de que haya que 
hablar de actividad, más que de obra estructuralista 

I Traducido en Mitologías, México: Siglo XXI, 1980. 

I Ver su Systéme de la mode, París; Seuil, 1967, con traducción: Barcelona: Gustavo 
I Gili, 1978. 

I «Eléments de sémiologie», en Communications, 4, París, Seuil, 1964, pp. 91-135, con 

I traducción: Elementos de semiología, Madrid: Alberto Corazón, 1970. 

I Ensayos críticos {1964I, Barcelona: Seix Barral, 1967, pp. 255-262; cita en p. 258. 
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Llega a fijar un postulado que representa la más clara asimilación de 
las ideas de Lévi-Strauss: 

La actividad estructuralista comporta dos operaciones típicas: recorte y 
ensamblaje. Recortar el primer objeto, el que se da a la actividad de simu- 
lacro, equivale a encontrar en él fragmentos móviles cuya situación diferen- 
cial engendra un determinado sentido (...) Una vez propuestas las unidades, 
el hombre estructural debe descubrirles o fijarles reglas de asociación: ésta 
es la actividad del ensamblaje, que sucede a la actividad de llamada (pp. 258 
259). 



II. 2. 2. 2. La defensa del estructuralismo 

Dos artículos de 1963 marcaron ya el punto de partida de una polé- 
mica a la que R. Barthes se vio arrastrado; en esa fecha, publicó dos cola- 
boraciones — «Les deux critiques», enModem Languages Notes, y «Qu'est-ce 
que la critique?», en el Times Literary Supplement^^^— en las que se enfren- 
taba a la crítica de carácter positivista que se desarrollaba en los ámbitos 
universitarios; era necesario enfrentarse al modelo de «crítica de interpre- 
tación» para valorar eficazmente la obra literaria. Añádase que, en este 
mismo año, Barthes ^xih\ic3. Sur Racine^^\ en donde demuestra, con la obra 
del dramaturgo francés, las posibilidades del nuevo método interpretativo, 
ajeno a las valoraciones extrínsecas con que soHan adornarse y conocerse 
estos textos. Fue Robert Picard —especialista precisamente en Racine— 
quien contestó a los «atrevimientos» de Barthes, en 1965, con un ensayo 
que daría ya —como suele suceder con estos términos peyorativos — nom- 
bre a esta nueva tendencia de la crítica: Nouvelle critique ou nouveUe impos- 
ture^^\ a la que el propio Barthes contestaría con uno de sus estudios 
fundamentales: Critique et vérité, verdadero manifiesto, ya para I9Ó6^'^^ en 
torno al que se alinearían los jóvenes críticos que iban a renovar, profun- 
damente, el campo de conocimiento de la Üteratura^^^ 

^-^J /¿/im, pp. 293-299 y pp. 301-307- . . c- I VVT 

f '^-t París: Seuil, 1963 (2." ed.: 1979), con traducción: México: Siglo XXl, 1992. 
; París: J.J. Pauvert, 1965. 

\ 366 París; Seuil, 1966, con traducción: México: Siglo XXI, 1972. 

^^'^ Subraya Alicia Yllera el hecho de que la réplica de Picard no fuera afortunada 
por dos motivos; «No respondió a la acusación ideológica de Barthes, ni 
asentó sobre bases firmes el gran principio de la historia literaria francesa: 
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Barthes, en 1963, pretendía* distanciarse de esa «crítica universitaria», 
supuestamente objetiva, preocupada sólo por la recopilación de hechos 
atingentes a la biografía del autor o a la transmisión de la obra, con el fin 
de defender además una ideología afirmada sobre un positivismo (o «lan- 
sonismo», que es igual), proclive a admitir perspectivas de carácter psicoa- 
nalítico. Frente a esta Umitada visión de la obra literaria, Barthes revisa los 
distintos movimientos de la crítica francesa en los últimos quince años, 
determinando las novedades que él considera sustanciales para promover 
un nuevo planteamiento analítico: el existenciaUsmo de J.-P. Sartre, el 
marxismo de L. Goldmann, el psicoanálisis de G. Bachelard y el estructu- 
ralismo al que ha dado ya forma segura C. Lévi-Strauss; es importante 
comprobar que Barthes no se decanta por uno o por otro, sino que señala 
las ventajas de los cuatro, en un eclecticismo que se intensifica al señalar 
que la crítica nunca debe esforzarse en descubrir «verdades» en la obra que 
analiza, porque ello comportaría actuar desde unos «pre-juicios» que bus- 
can, simplemente, ser ratificados ^"^^ 

La única realidad en la que Barthes cree es en el lenguaje: la Htera- 
tura es un lenguaje-objeto y la crítica es un lenguaje que trata sobre ese 
lenguaje y, por tanto, es un metalenguaje, al que cumple sólo resaltar la 
«validez» del primero: 

Porque si la crítica no es más que un meta-lenguaje, ello equivale a decir 
que su tarea no es en modo alguno la de descubrir «verdades», sino sólo 
«valideces». En sí, un lenguaje no es verdadero o falso, es válido o no lo es: 
válido, es decir, que constituye un sistema coherente de signos («¿Qué es la 
crítica?», p. 304). 



la creencia en que la obra tiene un único "sentido" que el historiador puede 
desvelar», ver su Teoría de la literatura francesa, Madrid: Síntesis, 1996, p. 303. 
En 1973, en una entrevista de L'Express, al responder a la cuestión de qué es la 
crítica, Barthes resumió estos principios: «Para mí es una actividad de des- 
ciframiento del texto y, al decirlo, pienso sobre todo en la "nueva crítica", 
como se ha dado en llamarla. Ya que, en el fondo, la antigua crítica no 
descifraba nada y ni siquiera se planteaba el menor problema de descifra- 
miento. La "nueva crítica" puede situarse en relación con este horizonte. 
Análisis de tipo marxista, análisis de tipo psicoanalítico, temático, existen- 
cial, en los estilos más diversos y según las diferentes vinculaciones ideoló- 
gicas, el fin será siempre el mismo: tratar de captar el verdadero sentido del 
texto, interrogarse sobre sus apariencias para descubrir su estructura, su 
secreto, su esencia», en Conversaciones sobre la nueva cultura, Barcelona: Kai- 
rós, 1975, p. 126. 
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Incluso, se propone una nueva aproximación al mundo de la litera- 
tura, desde los elementos que han de intervenir en su creación: 

El mundo existe, y el escritor habla, ésta es la literatura. El objeto de la 
crítica es muy distinto; no es «el mundo», es un discurso, el discurso de 
otro: la crítica es un discurso sobre un discurso (id.) 

Piénsese que si la literatura no es más que «lenguaje», la importancia 
que la crítica universitaria concedía al mensaje desaparece, siendo ahora lo 
esencial el sistema de signos que se ha empleado para conformar esa obra; 
Barthes no cree —y será uno de sus pocos asertos firmes— que pueda 
haber una relación entre la vida del autor y la obra que ha creado, como 
si los textos tuvieran que depender de algún modo de la circunstancia 
biográfica de ese escritor (ver, luego, § 12.1.3). 

Los «críticos universitarios» no estaban dispuestos a admitir tales 
presupuestos. R. Picard, en 1965, censura sobre todo la inconsistencia de 
las formulaciones practicadas por Barthes y el afán de cientifismo que 
envuelve sus escritos y que cuaja en una jerga nueva, en la que se mezclan 
diversas ciencias, y que, al final, nada dice porque nada encuentra. Picard 
defiende el método de G. Lanson porque posibilita el trazado de escalas 
ordenadas, en las que el hombre y sus obras adquieren sentido por lo que 
representan, mientras que la «nouvelle critique» entiende la obra como un 
documento o un signo, a partir del cual se realizan una serie de conjeturas. 
Acierta Picard cuando señala que la nueva crítica es una «crítica de to- 
talidades», porque en esa pretensión radica uno de sus principales logros. 

Critique et vérité de 1966 constituye, en su primera parte, una res- 
puesta a Picard, en la que Barthes asume las «novedades» que se achacan 
a su pensamiento, al tiempo de señalar la poca consistencia de seguir ai- 
reando términos como «objetividad», «claridad» o «gusto», cuando no dejan 
de ser más que simples soportes de un orden antiguo. Frente a ese anqui- 
losado tradicionalismo, Barthes opone la noción de escritura que había 
perfilado en 1953, implicando ahora al crítico en su reaUzación; el crítico 
—señala— opera como el escritor, porque, al igual que éste, se enfrenta a 
un lenguaje, responsable de la pluraHdad de sentidos con que la obra existe; 
es más: esa obra conforma, con el paso del tiempo, un sistema de pensa- 
miento de carácter simbóHco, no por lo que en ella hay en sí, sino por esa 
diversidad de significados que ha ido adquiriendo. 

Esa disposición plural de una obra impHca una nueva conciencia 
crítica, no sola, sino también diversa en sus posibilidades. Barthes habla. 
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isi, de una cienciu de la literatura como discurso que tendría que intentar 
apropiarse de todos los sentidos de la obra: 

Desde el momento en que por fin se admite que la obra está hecha con la 
escritura (y se sacan de allí las consecuencias) cierta ciencia de la literatura 
es posible. Su objeto (si algún día existe) no podrá ser otro que imponer a 
la obra un sentido, en nombre del cual se daría el derecho ^de rechazar los 
otros sentidos (...) No podrá ser una ciencia de los contenidos (pp. 58-59). 

Sería, al contrario, una «ciencia de las formas», capaz de verificar las 
Variaciones de sentido que esa obra ha suscitado; una ciencia, en fin, que 
diera cuenta de los modos en que la obra ha sido recibida y cómo esa 
comprensión ilumina facetas inéditas del pensamiento humano (en una 
linea, como se comprueba, cercana a la dimensión antropológica de Lévi- 
Strauss). 

Un segundo discurso lo constituiría la crítica literaria, interesada en 
iluminar sólo uno de los rasgos o sentidos de la obra; una crítica que 
explica el modo en que se producen esos sentidos y que desecha el análisis 
del contenido o del mensaje, puesto que no puede ser más que una «me- 
táfora» de esa obra a la que se acerca: 

La crítica desdobla los sentidos, hace flotar un segundo lenguaje por encima 
del primer lenguaje de la obra, es decir, una coherencia de signos (p. 66). 

El tercer discurso lo representa la lectura, un discurso no escrito, 
pero que es similar al de la crítica, puesto que produce también sentidos, 
aunque el «deseo» del lector sea distinto del del crítico, ya que éste se 
centra en el lenguaje, mientras que el lector se dirige a la obra. La lectura 
es un acercamiento, insustituible, al texto, hasta el punto de llevarle a 
Barthes a afirmar que el crítico no puede reemplazar en modo alguno al 
lector: 

¿Por qué? Porque hasta si se define al crítico como un lector que escribe, 
se está queriendo decir que ese lector encuentra en el camino a un media- 
dor temible: la escritura (p. 79)'*'. 



Resume J. Domínguez Caparrós: «En lo que atañe a la lectura, señala Barthes la 
diferencia entre lectura y crítica, que se puede resumir diciendo que el 
lector desea la obra, mientras que el crítico desea el lenguaje de la obra», ob 
cit., p. 286." 
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Nótese, por tanto, que el empeño de Barthes, en 1966, no es otro 
que el de articular una «crítica» ajena a la dimensión de ciencia con que 
había sido revestida en círculos académicos. La crítica no es ciencia 
porque no quiere «traducir» la obra que analiza; como mucho, lo que 
puede es descubrir alguno de los sentidos que surgen de su forma, de ese 
lenguaje plural que la constituye. Este, de hecho, será uno de los prin 
cipios de la narratología (ver, enseguida, capítulo xii), pero también de 
otros métodos críticos, que desautorizan la voz del autor y que conside- 
ran la importancia de la obra en el discurso general de la lengua del que 
obtienen su sentido. 

En resumen: una crítica, por ser sólo lenguaje, no puede hablar más 
que del lenguaje, siendo una «escritura de la escritura». Un texto, por ello, 
no es un objeto acabado en sus significaciones, sino una forma plural, 
susceptible de ser completada en tantas lecturas como vaya a recibir. 
Estos dos principios — si es que lo son — serán convertidos por Barthes 
en fundamento de VZ, original e innovadora lectura-crítica de la novela 
Sarrasine de Balzac, en donde el estructuralismo alcanza una de sus más 
cumplidas manifestaciones (ver, luego, 12. i. 3.1). 



11.3. La glosemática y la teoría 
de la literatura 

Las variaciones que Louis Hjelmslev introduce en el modelo lin- 
güístico pergeñado por Saussure permitirán la aparición de una nueva 
corriente de teorías literarias, basadas en el principio de que la lengua 
Hteraria no es una dimensión distinta de la lengua cotidiana; la conno- 
tación — fundamento de la lingüística hjelmsleviana — tiende puentes 
entre las dos formas del lenguaje, por cuanto a la lengua no le cumple 
sólo el denotar, sino rodear esas informaciones con los valores expresivos 
y complementarios de las connotaciones, que pueden llegar a convertirse 
en informaciones por sí mismas, en indicadores de actitudes o en regis- 
tros concretos de expresión. 

"° Ver para ello el cap. xxii de sus Prolegómenos a una teoría del lenguaje I1943], 
Madrid: Gredos, 1974', pp. 160-173. 
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II. 3.1. La semiótica connotativa 
de L, Hjelmslev 

I ljelmslev, partiendo de estos principios, señaló la existencia de una 
semiótica denotativa y de otra connotativa, afirmada sobre una nueva ca- 
racterización del signo lingüístico: el significante se convierte en el plano 
de la expresión (E) el significado en el del contenido (C), a los dos les 
caracteriza contar con una sustancia (s) y una forma (f)"', de acuerdo al 
siguiente esquema: 

Es -> Ef Cf <- Cs 

Se demuestra, de esta manera, la relación de interdependencia que 
existe entre el plano de la expresión y el del contenido, por la «forma»"' 
que los une. 

Si las connotaciones constituyen un registro de la lengua y si son 
í>olidarias con cualquier signo del lenguaje denotativo, las dos formas de 
lenguaje — denotativo y connotativo — se relacionan estrechamente entre 
sí; es más: la connotación tiene como expresión, a la vez, el contenido y 
la expresión del signo denotativo. Por lo tanto, una lengua nunca sería 
estudiada en su totalidad desde una semiótica denotativa, sino que es 
necesaria también una semiótica connotativa, en la que el plano de la 
expresión venga dado por el plano del contenido y por el plano de la 
expresión de una semiótica denotativa"'. 

Por ello, no puede separarse la lengua cotidiana de la literaria, puesto 
que ésta viene — en general — manifestada por el signo connotativo que 
utiliza, a su vez, como «expresión» el signo denotativo. Es decir, el conte- 
nido de la lengua literaria proviene de los componentes expresivos y de los 
contenidos característicos de los signos denotativos. De este modo, un 
estudio de la lengua literaria tiene que partir, necesariamente, de un estu- 
dio del sistema lingüístico que, con todo, es algo que a Hjelmslev no le 

«El signo es una entidad con dos caras, con una perspectiva cual la de Jano, en 
; dos direcciones, y con efecto "hacia afuera", hacia la sustancia de la expre- 

sión, y "hacia adentro", hacia la sustancia del contenido», ibídem, p. 86. 

«...parece más adecuado usar la palabra signo para designar la unidad que consta 
de forma de contenido y forma de expresión y que es establecida por la 
solidaridad que hemos llamado la función del signo», ibídem, p. 87. 

Ibídem, p. 166. 
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cabe más que esbozar, señalando una lista de connotadores, con la que 
articula tres clases de semióticas connotativas: la primera se ocuparía de las 
formas estilísticas (estudio del verso y de la prosa, y de sus conexiones), la 
segunda de los estilos y la tercera de las categorías estilísticas, sin llegar 
más lejos de estas precisiones: 

La forma estilística, el estilo, el estilo axiológico, el medio, el tono, la 
lengua vulgar, la lengua racional, la lengua regional y la fisiognomía son 
categorías solidarias, de modo que cualquier funtivo del lenguaje denotati- 
vo ha de definirse respecto a todas ellas al mismo tiempo (p. 162). 



11,3.2. .El sigilo estético 
de S. lohaiiseii 



Svend Johansen fue el primero en desarrollar, en todas sus conse- 
cuencias, la relación entre signo connotativo y signo estético, determinan- 
do que la existencia del signo connotativo lo que revela es que la lengua, 
en un texto literario, sirve para algo más que para tejer una red de deno- 
taciones^'"^. 

Para Johansen el signo connotativo establece una estrecha depen- 
dencia entre la forma de la expresión connotativa (Ecf) y la forma del 
contenido connotativo (Ccf), resultando entonces que el signo connotativo 
cuenta como sustancia de la expresión de todo el signo denotativo, sur- 
giendo así un nuevo esquema; 




Signo connotativo 



Cds Signo denotativo 



Véase «La notion de signe dans la glossématique et dans l'esthétique», en Tra- 
vaux du Cercle Linguistique de Copenhague, 5 (1949), 288-303. 
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Johansen asienta este modelo de «signo connotativo estético» en el 
-creer tipo de semiótica connotativa que Hejelmslev había apuntado. Lo 
más importante del nuevo esquema no es sólo la consideración de que todo 
el «signo denotativo» (por ejemplo, «amanecer») pueda servir de plano de la 
expresión para un «contenido connotativo» (así, «alba»), sino que cada uno 
de esos cuatro niveles de que se compone el signo denotativo puedan 
rambién servir como planos de expresión de la connotación estética, con 
el siguiente resultado: 




De este modo, puede haber «signos connotativos simples» (cuando el 
signo se constituye sólo sobre uno de los niveles del signo denotativo) o 
signos connotativos complejos» (cuando el signo se asienta, conjuntamen- 
te, sobre el plano de la expresión y del contenido del signo denotativo). 

Signos connotativos simples serían la rima (cuando se conecta la 
sustancia denotativa de la expresión [Eds: los sonidosl con el contenido 
connotativo {Ce}), el ritmo (que conecta la forma denotativa de la expre- 
sión {Edf: relaciones entre los elementos de la expresión denotativa] con 
el contenido connotativo {Ce}), las licencias o libertades sintácticas (signo 
que conecta la forma denotativa del contenido {Cdf: construcciones estró- 
ficas, por ejemplo] con el contenido connotativo {Ce}) y las particularida- 
des materiales e ideales del autor (signo que conecta la sustancia denota- 
tiva del contenido {Cds: preferencias estilísticas de un autor] con el 
contenido connotativo {Ce}). Nótese, sin embargo, que con contenido con- 
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notativo {Ce] se designan variaciones singulares de la forma del contenido 
connotativo {Ccf}. 

Por último, la totalidad del texto, lo que es la obra en sí, represen- 
taría el signo connotativo complejo. 

La aportación más notable del signo estético de Johansen permite, 
sobre todo, comprobar que los elementos del contenido connotativo cons- 
tituyen la forma misma de dicho contenido; o lo que es igual: el receptor 
entiende y acepta unos rasgos del lenguaje literario porque se afirman 
sobre su propio conocimiento y dominio de ese código. 

11.3,3, La valoración simbólic«, 
de L. Flydai 

Leiv Flydai, aprovechando estas concepciones, introdujo una impor- 
tante complementación al señalar que el lenguaje literario no se conforma 
sólo mediante signos de la lengua, sino también mediante símbolos, nueva 
perspectiva que él aprovechó para estudiar lo que llamó los «instrumentos 
del artista», es decir, la selección de elementos que el uso ha fijado como 
pertenecientes a la categoría que podría llamarse «estilo de artista» -^^ 

Flydai parte del aserto de que el rasgo más importante del lenguaje 
literario es la utilización del signo (inmotivado y sistemático) como «sím- 
bolo» (motivado y analógico), ya que el símbolo absorbe al signo en todas 
sus manifestaciones, tal y como señala con el siguiente esquema: 



Signo 






Expresión 




Expresión Contenido 




Sustancia Forma Forma Sustancia 




^ Símbolo 


t t t 


Contenido 

; 




Onomatopeyas Realidad Tropos 





Ver «Les instrumcnts de l'artiste en langage», tn Le franjáis modenie, 30 (1962), 
166-172; derivación española de esta teoría en Lidio Nieto, «El símbolo 
como base de una poética actual», Homenaje al profesor Muñoz Cortés, vol. 
II, Murcia: Universidad, 1977, pp. 448-461. 
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Conforme a estas relaciones, el «contenido» del símbolo no es más 
que la realidad en sí, mientras que su «expresión» representa la totalidad 
del signo lingüístico. Se aparta de Hjelmslev y de Johansen al sustituir la 
forma de relación connotativa» (el intercambio que se producía entre la 
forma de la expresión y la forma del contenido) por una relación «simbó- 
lica» (y motivada, tal como se ha indicado) establecida sólo a través de las 
>ustancias. 

La conversión del signo en símbolo ocurre sólo en la lengua literaria, 
relación de la que surge la motivación que se produce entre signo y reali- 
dad; así se explican las onomatopeyas (como relaciones motivadas de soni- 
• los en el plano de la expresión) o los tropos (que son relaciones motivadas 
de sentido en el plano del contenido). 

Sobre estas indicaciones, L. Flydal acomete ya una ambiciosa catalo- 
uación de efectos estilísticos (esos «instrumentos del artista»), divididos en 
cuatro categorías: i) Figuraciones, 2) Juegos de identidad, 2) Euglosias y 
Cacoglosias y 4) Discordancias de sonido y de sentido"''. 

l::doseírKí.ríco 
i ríitfaiit 

En la línea de L. Flydal, Trabant persigue ordenar también los pro- 
cedimientos artísticos que caracterizan la lengua literaria, con una nueva 
\ aloración de la teoría hjlemsleviana, desde las implicaciones que pone en 
luego Johansen con su formulación de las bases del signo estético 

Él pretende sistematizar los connotadores de sustancia y forma, tan- 
to en el plano de la expresión como en el del contenido; para ello, modifica 
el significado de esos términos, considerando que la forma de expresión de 
la lengua ya no tiene nada que ver con la forma pura de la glosemática, sino 

Es de observar que este camino implica una nueva valoración de todos los pro- 
cedimientos figurativos del lenguaje, en una línea muy próxima a la que se 
estudiará en la «neorretórica» (capítulo xvu). Habría, así, estudios que po- 
drían vincularse a uno u otro desarrollo crítico, como el emprendido por 
J.A. Martínez García en Propiedades del lenguaje poético, Oviedo: Archivum, 
1975- 

Ver su Semiología de la obra literaria (Glosemática y teoría de la literatura) {1970}, 
Madrid: Gredos, 1975. 
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con la forma sustancial que corresponde a los planos de abstracción de la 
«norma» y del «sistema». Por lo mismo, la relación que existía entre forma 
y sustancia, Trabant no cree que pueda ser precisada como de determina- 
ción, sino como de interdependencia. Todo ello para explicar que el texto 
surge mediante la acción recíproca entre las distintas sustancias y formas 
sustanciales, de modo que la producción textual se entienda como una 
suma de procesos: 

...el texto [queda] encauzado en los procesos, en las «paroles» de sus «rea- 
lizaciones» (sustancia de expresión del texto), de sus «lecturas» (sustancia de 
contenido del texto) y de sus «interpretaciones» (sustancia estética del con- 
tenido), gracias a las cuales se constituye la propia historia de la obra. La 
interdependencia de la lengua histórica como el material (sustancia estética 
de la expresión) y el texto en cuanto modelo artístico y selección contiene 
un momento histórico del origen del texto (pp. 338-339). 

La modificación del signo estético introduce unas nuevas precisio- 
nes de enorme valor, puesto que la sustancia de la expresión del signo lite- 
rario ya no es la lengua denotativa, sino la lengua histórica, base sobre la que 
la lengua literaria se constituye. Por tanto, la lengua histórica es 
la «sustancia de la expresión estética» y el texto, a lo que procede, es a 
una suerte de selecciones que son las que configuran la «forma de la expre- 
sión estética» (lo que en términos de Saussure sería la langué). Es esta «for- 
ma de la expresión estética» la que se convierte en asiento de la «forma del 
contenido estético» (mediante el aislamiento de algunas unidades vacías, in- 
terpretables en la realización textual a través de palabras o de secuencias). 
Por último, la «sustancia del contenido estético» es impulsada por la expe- 
riencia estética del lector que, de este modo, puede objetivar y realizar su 
conocimiento a través de las interpretaciones que el texto engendra en él. 

Trabant adopta de Coseriu, como se comprueba, los planos de siste- 
ma y de norma, ya que de hecho la sustancia de la expresión del signo 
literario reproduce el estado de posibilidades del sistema coseriano. Y ha 
de ser el lector, el que, desde su conocimiento «normativo», ha de comple- 
tar — o actualizar, o recrear — esas «casillas vacías» de las que habla Trabant 
y que no son más que la forma del contenido estético. 

La gran aportación de Trabant a la teoría glosemática consiste en la 
posibilidad de que la historia de la Hteratura pueda implicarse en la teoría 
del signo estético, cosa que él no hace, puesto que se detiene en el momen- 
to en que el signo estético abarca la estructura general de sólo una obra; 
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sin embargo, esa posibilidad sí ha sido contemplada en el modelo glosemá- 
cico de ciencia de la literatura que ha propuesto Gregorio Salvador El 
camino queda abierto a otras posibles actualizaciones. 



II. 4, El post:íorma!ismo 

estmctiiralista: la, fiiiiciíSn 

poética 

R. Jakobson (189Ó-1982), una de las cabezas visibles del formalismo 
mso (recuérdese § 2.3.2.1), después de atravesar distintas corrientes lingüís- 
ticas (singularmente la del estructuralismo checo: § 3.1.3), de contactar con 
Lévi-Strauss en la década de 1940 (§ 11. 2.1) y de impartir docencia en Esta- 
dos Unidos (en donde fue para él crucial el conocimiento de las teorías lin- 
güísticas de Hopkins), logró sistematizar casi cuatro décadas de pesquisas"' 
en la fijación de los elementos con los que, finalmente, determina la «teoría 
de la función poética», uno de los hitos más singulares de los análisis del len- 
guaje literario. La ocasión fue la más idónea, puesto que, en 1958, se le in- 
\'itó a clausurar, en la Universidad de Indiana (Bloomington), un congreso 
sobre el «Estilo del lenguaje»; Jakobson se encontró, por tanto, con una 
oportunidad única de fundir, en un mismo plano, las dos áreas que, desde 
1919, buscaba integrar: los estudios de lingüística y los estudios de poética, 
de ahí que su ponencia llevara el título de «Lingüística y Poética» y que 
desde, su lectura, haya habido un cambio radical en el tratamiento de las dos 
disciplinas, condenadas ya a entenderse de una manera fructífera. 

En concreto, en «El signo literario y la ordenación de la ciencia de la literatura», 

en Revista Española de Lingüística, 5 (1975), 295-302. 
Desde 1919, año en que publica su Lengua poética de Xlebninov, en donde se 

plantea por primera vez que es lo que otorga a un determinado mensaje la 

cualidad de literario. 
Ha sido reeditada en numerosos estudios: las actas del congreso, publicadas en 

1960 por Th.A. Sereok, Style in language, Cambridge, Mass., pp. 

[trad.; Estilo del lenguaje, Madrid: Cátedra, 1974, pp. 124-173], o bien en R. 

]AK0^S0n, Ensayos de lingüística general [1975}, Barcelona: Seix Barral, 1981, pp. 

347-395 (obra por la que cito). Incluso, la conferencia de Jakobson se ha 

publicado como libro: Lingüística y poética, Madrid: Cátedra, 1983, con un 

preámbulo de Francisco Abad Nebot (pp. 11-23), ^1 que desarrolla algunas 

de las posibilidades del análisis formal que surgen de este estudio. 
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11.4.1. R. Jakobson 
y los antecedentes 
de la kio£Íón poética 

En 1919, Jakobson comenzaba a interesarse por los rasgos que con 
vierten al mensaje verbal en literario y, en 1929, había llegado ya a afirmar 
(recuérdese p. 37) que «la poesía es el lenguaje en su función estética», 
precisando que esa función cumple el cometido de subrayar, de intensificar 
los elementos formales o expresivos del enunciado, de modo que son esos 
rasgos de la forma los que importan en el mensaje, los responsables de la 
significación que ese texto vaya a adquirir. 

Cuando Jakobson se encuentra colaborando en los trabajos del Cír- 
culo lingüístico de Praga habla ya de «función poética» en 1929, inspirando 
el apartado c de la tercera tesis consagrado a la lengua poética; a esta 
lengua poética se la distinguía por la capacidad de destacar el valor autó- 
nomo del signo, noción en la que se apoyaba el concepto de «desautoma- 
tización» con que opera el lenguaje literario; a Jakobson cabe adjudicarle 
afirmaciones muy concretas: la función poética orienta la atención a la 
expresión verbal, mediante recursos de recurrencia como las repeticiones 
rítmico-sintácticas de que el verso es portador. 

Con todo, a estas indicaciones les faltaba la sistematización que lo- 
grará, precisamente, involucrando nuevos componentes del campo de la 
teoría lingüística. 

11.4.2. «Lirigüística y poéúc;¡- 

y posteriores desarro o os 

Las propuestas de Jakobson nunca caerán en vacío, puesto que, por 
ejemplo, en Praga, su influencia será muy beneficiosa en la fijación de la 
«función estética» de Jan Mukarovsky (1932) que, a su vez, repercutirá en 
algunos de los postulados que después Jakobson desarrollará. 

Sin embargo, lo que le faltaba a Jakobson, realmente, era incardi- 
nar la noción de «función poética» en una teoría más amplia de la comu- 
nicación lingüística, a fin de distinguir el «mensaje de arte verbal» de otra 
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suerte de conductas verbales 3**'. Esto es lo que le lleva a trazar los seis fac- 
rores que intervienen en todo acto de comunicación verbal, asociados, ade- 
más, cada uno de ellos a una precisa función, según el conocido esquema: 



Factores de la comunicación 


Funciones del lenguaje 


Contexto 


Referencial 


Destinador Mensaje Destinatario 


Emotiva — > Poética — > Conativa 


Contacto 


Pática 


Código 


Metalingüística 



Recuérdense las nociones más elementales de estos esquemas, en 
Términos de Jakobson: un destinador envía un mensaje a un destinatario, 
que para ser entendido requiere un código común, un contacto — o canal — 
que permita esa transmisión y un contexto al que poder referirse («referen- 
ce» por tanto). A cada uno de estos seis elementos se asocia una función 
distinta del lenguaje, que podrían entrar en su totalidad en un solo mensaje 
\ erbal, aunque también podría haber mensajes caracterizados por una sola 
de esas funciones. Lo importante no es, sin embargo, el número de funcio- 
nes comprometidas, sino el orden, la jerarquía que guardan, de modo que 
la estructura verbal del mensaje depende, básicamente, de la función que 
predomina. Así, si el mensaje se orienta hacia el referente se habla de 
función referencial», si hacia el hablante de «función emotiva», si hacia el 
oyente de «función conativa», si hacia el contacto de «función fática», si 
hacia el código de «función metalingüística». Estas pautas tenían como 
misión arropar la vieja formulación jakobsoniana de que la «tendencia hacia» 
el mensaje en sí la orienta la función poética, que no es la única que posee 
el arte verbal, pero que sí es la más importante, puesto que es la que 
evidencia la cualidad esencial de los signos y de los objetos estéticos. 
Todo conduce a la definición de esta función: 

La función poética proyecta el principio de equivalencia del eje de selec- 
ción al eje de combinación. La equivalencia pasa a ser un recurso constitu- 
tivo de la secuencia (p. 369). 

Su base no será otra que la distinción de las funciones — en número de tres — 
precisada por Karl Bühler mediante su «modelo de órganomy, ver Teoría del 
lenguaje [1965}, Madrid: Alianza Universidad, 1979, § 2, 2, pp. 48-50. 
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Con esta concisión, Jakobson involucra modelos lingüísticos con los 
recursos estilísticos con los que siempre había trabajado (es decir, los pa- 
ralelismos y las estructuras de recurrencia de la poesía). La conducta verbal 
se rige por las selecciones que se operan en los ejes paradigmáticos (o 
cadenas léxicas), de donde se extraen los términos adecuados a la intencio- 
nalidad expresiva con que vaya a formularse el mensaje; una vez elegidos 
esos elementos se ordenan en los ejes sintagmáticos (o cadenas oraciona- 
les). En los mensajes verbales comunes o cotidianos, el hablante, practicada 
la selección y resuelta la combinación, olvida esas operaciones de «equiva- 
lencia», de búsqueda de palabras y de esquemas oracionales. En cambio, en 
la lengua literaria no sólo no se olvidan esas equivalencias, esas pesquisas, 
sino que se convierten en «rango de procedimiento constitutivo de la se- 
cuencia» es decir que el poeta o el creador del lenguaje literario una vez 
realizadas las selecciones paradigmáticas y de haberlas orientado en sus 
correspondientes construcciones sintagmáticas vuelve a ellas y las proyecta 
de nuevo en el mensaje que está formulando, de ahí que las secuencias que 
conforman un poema — -delimitadas por los versos esencialmente — estén 
integradas básicamente por repeticiones fónicas, morfológicas, sintácticas 
y semánticas, que constituyen la base de la mayor parte de los recursos 
literarios tradicionales (tanto del ritmo como de la medida de los versos, 
de la rima como de los módulos estróficos). Es más, señala Jakobson que 
estas equivalencias no sólo rigen términos o series complementarias, sino 
también las opuestas (una antítesis o una antonimia operan de la misma 



^" Esto ya dicho con palabras de F. Lázaro Carreter, a quien se debe una de las 
más lúcidas explicaciones del modelo jakobsoniano, en «Función poética v 
verso libre», de sus Estudios de poética (La obra en sí), Madrid: Taurus, 1979, 
pp. 51-62; cita en pp. 55-56. En el mismo libro expone una serie de proble- 
mas que, en buena medida, descubren nuevas implicaciones de esta teoría; 
véase «¿Es poética la función poética?», pp. 63-73. 

* Para más detalles de este modelo jakobsoniano, consúltense los estudios de F. 
Lázaro Carreter, ya citados, el importante capítulo de J.M.^ Pozuelo 
YvANCOS {ob. cit., pp. 40-47), más las precisiones que aporté en £/ lenguaje 
literario (Teoría y práctica), Madrid: Edaf, 1994, pp. 32-41. Añádanse trabajos 
de M.A. Garrido Gallardo, «Todavía sobre las funciones externas del 
lenguaje», tn Revista Española de Lingüística , 8 (1978), 461-480, o el importan- 
te libro editado por J. Vidal Beneyto, Posibilidades y límites del análisis estruc- 
tural, Madrid: Editora Nacional, 1981, para el que conviene la reseña de 
Darío Villanueva, «The legacy of Jakobson's Linguistic Poetics», cnPoetics 
Today, 7:2 (1986), 231-239. 
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De este modo, la recurrencia se inserta, como eje fundamental, en la 
teoría de la función poética, en un caiu e que será recorrido no sólo ya por 
otros teóricos, sino por el propio Jní'ohson, que diez años después, en 
íq68, involucra, en este mismo proceso, los paralelismos gramaticales, 
ampliando las nociones que había ligacio, sobre manera, a las estructuras 
tónica y rítmica del verso, hasta el punto de si;^;crir una curiosa correspon- 
dencia entre las funciones de la gramática en poesía y las relaciones geomé- 
tricas en la poesía: 

El carácter constrictivo de los procedimientos gramaticales y de los con- 
ceptos gramaticales pone al poeta en la necesidad de contar con esos datos; 
sea que él tienda a la simetría y se atenga a esos modelos simples, suscep- 
tibles de repetición, perfectamente claros, fundados en un principio bina- 
rio, sea que él obre a la inversa, cuando busca un «bello desorden»'*''. 

Incluso, pasados cinco años, en 1973 3^', ronfiesa haber comprobado 
su modelo teórico con análisis de cientos de poemas en quince lenguas 
distintas, sin que en ningún caso su virtualidad explicativa se hubiera visto 
puesta en entredicho; en esta liltima ocasión, Jakobson formula el modo en 
que la total construcción semántica del texto depende de estas recurren- 
cias, alcanzando la siguiente síntesis: 

La poética puede ser definida como el estudio lingüístico de la ftmción 
poética en el contexto de los mensajes verbales en general y en la poesía en 
particular (p. 486). 

Nótese que Jakobson, en ningún momento, abandona el campo de la 
lingüística, puesto que entra, una y otra vez, en sus diversas estructuras 
para afirmar el modelo teórico propuesto. Así, en 1974, sobre la base de las 
relaciones paradigmáticas (verticales) y sintagmáticas (horizontales), realiza 
importantes estudios sobre el problema de la afasia señalando que los 
niños afásicos lo eran porque perdían una de las dos capacidades organiza- 
tivas del lenguaje, bien la propiedad de seleccionar el térmmo en las cade- 
nas léxicas, bien la capacidad de combinar los distintos elementos seleccio- 



Ver su estudio «Poesía de la gramática y gramática de la poesía» [1968], en 
^estions de poétique, ob, cit., pp. 219-233; cita en p. 227. 

En el «Post-scriptum» de ^estions de poétique, ob. cit., pp. 485-504. 

Ver «Dos tipos del lenguaje y dos tipos de trastornos afásicos», en Fundamentos 
del lenguaje, Madrid: Ayuso, 1974, pp 99-143- 
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nados en la cadena oracional; de esta forma, hay dos tipos de afasias, la que 
demuestra un desorden de «similitud», es decir la incapacidad de reempla- 
zar un elemento por otro, y la que pone en evidencia un desorden de 
«contigüidad», por tanto, la incapacidad para combinar los elementos en 
una secuencia. Jakobson, entonces, relaciona estas dos dimensiones, la de 
la similitud y la de la contigüidad, con las figuras retóricas de la metonimia 
y de la metáfora; la metonimia surge al sustituir términos de similitud (en 
relaciones horizontales), mientras que la metáfora opera mediante la sus- 
titución por contigüidad (en dimensión vertical). Lo mismo ocurre en el 
lenguaje literario, donde es factible distinguir entre escritores que prefie- 
ren la metonimia de aquellos que se sirven de metáforas; una elección que 
no depende de ellos mismos, sino que ha de enmarcarse en el período 
literario al que pertenecen, así como el resto de los fenómenos poéticos: 

El principio de la semejanza rige la poesía y el paralelismo métrico de los 
versos o la equivalencia fónica de las palabras que riman suscitan la cuestión 
de la semejanza y el contraste semánticos; existen, por ejemplo, rimas gra- 
maticales y antigramaticales, pero nunca rimas agramaticales. La prosa, en 
cambio, se desarrolla ante todo por contigüidad (p. 143). 

Según esto, el realismo es metonímico, tanta es su pretensión de 
articular detalles descriptivos, que no son más que partes de un todo, 
mientras que el modernismo o el simbolismo son metafóricos, puesto que 
provocan desplazamientos de una realidad a otra'^^ De este modo, la teo- 
ría de la función poética acaba implicándose en una nueva organización de 
la historia de la literatura. 

II. 4. 3. La crítica de la función 
poética 

El desarrollo de la teoría propuesta por Jakobson en el Congreso de 
Indiana de 1958 se va a ver alterado por las distintas corrientes lingüísticas, 
en las que se imbricará como una pieza más de los modelos que intentan 

i- Estas ideas fueron desarrolladas, con amplitud, por David Lodgh, Tbe Modes of 

f Modem Writing: Metaphor, Metonimy and the Tipology of Modem Literature, 

London: Arnold, 1977. 
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explicar la naturaleza del lenguaje literario. Serán los planteamientos es- 
rructuralistas, desarrollados durante las décadas de 19Ó0 y 1970, los más 
irentos a recoger las ideas de Jakobson y a convertirlas en asiento de 
nuevos modelos de comentario de texto, fundamentalmente. Pero también 
r i generativismo, que ejerció una notable influencia en el Congreso de 
I ndiana, tendrá que responder a una serie de formulaciones (N. Ruwet y 
s .R. Levin) que Jakobson propiciará sobre la previsibilidad de los mensajes 
literarios. 



11.4,3.1. La asimilación y el análisis 
de la función poética 

La que aquí se ha denominado «Estilística funcional» (§ 7.1) reúne a 
dos críticos que asimilaron, en distinto grado, componentes diversos del 
modelo jakobsoniano de función poética. 

M. Riffaterre no dudó en asumir los planteamientos teóricos de la 
Función poética, considerando que explicaba la intrínseca vocación de 
permanencia del lenguaje literario: es la forma, tal y como ha sido fijada 
por el autor, la que asegura los límites reales en que ese texto ha de vivir 
X ser transmitido, de ahí que él, en vez de función poética, prefiera hablar 
de «función estilística», señalando: 

La forma no puede atraer la atención por sí misma si no es específica, es 
decir si no es susceptible de ser repetida, memorizada, citada (...) La forma 
es preeminente porque el mensaje y su contenido perderían su especifici- 
dad identificable y forzosa si se cambiara el número, el orden y la estructura 
de los elementos verbales 

Con todo, recuérdese que fue S.R. Levin — ya estudiado: § 7.1.2 — 
([uien mejor asimiló la propuesta de Jakobson, vinculándola al bagaje lin- 
güístico de Chomsky, con el fin de construir una «gramática de la poesía», 
de la que sería pieza maestra la noción de coupling (o 'apareamiento'), tan 
similar a la teoría de las equivalencias — fonéticas y semánticas — a que el 
autor se ve arrastrado mediante la creación poética. 

I'^n Essais de stylistique structurale, oh. cit., p. 148. 
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A Nicolás Ruwet le corresponderá asumir las ideas de Jakobson, 
pero enmarcadas en el contexto en que se produjeron (es decir, en el 
conjunto de referencias que se expusieron en el Congreso de Indiana, 1958, 
con las actas de Sebeok ya publicadas en 1960) e interpretadas a la luz de 
las variaciones generativistas con que S.R. Levin quiso formular su teoría 
del lenguaje poético; incluso, el comentario textual-estructuralista de 
Jakobson y de Lévi-Strauss (sobre «Les chats» de Baudelaire) le proporcio- 
na pautas para intentar un nuevo desarrollo de comentario que él aplicará 
a un soneto de Louise Labé (s. XVI) ^^'^ determinando la necesidad de 
otorgar la misma importancia al análisis de los factores semánticos que al 
de los sintácticos (el plano en el que se detenía Levin). 

En 19Ó8, Ruwet insistirá en la necesidad de devolver a la literatura su 
preeminencia dentro de los estudios de «poética estructural», confinando a 
la lingüística a la categoría de disciplina secundaria, ya que, por sí misma, 
no puede determinar de qué manera esos materiales resultan pertinentes 
desde una perspectiva poética o simplemente estética. Para Ruwet, el gran 
mérito de Jakobson fue el de construir un modelo que permitía valorar to- 
das las operaciones que caracterizaban al lenguaje literario; ese será su ca- 
mino, indicando que, tras la sistemática señalización de equivalencias foné- 
ticas, morfológicas, sintácticas, semánticas, debe actuarse en cada uno de 
esos niveles aislados, arriesgando la hipótesis de otras equivalencias posibles, 
formuladas sobre las ya establecidas previamente; esta nueva vía la intenta 
concretar mediante el análisis del soneto «La Géante» de Baudelaire 

También, otro movimiento que se ha beneficiado de las tesis de 
Jakobson ha sido el Grupo |i, más en concreto J. Dubois, quien en su 
Rhétorique genérale, de 1970 (ver, luego, § 17.2.2), saludaba el modelo de 
determinación de la función poética por las posibiHdades que contenía 
para organizar los distintos niveles de la retórica; es más, él proponía ha- 
blar de «función retórica». 

Por último, es importante mencionar los trabajos de 1975 de Fernan- 
do Lázaro Carreter, en los que, partiendo de las mismas prevenciones seña- 
ladas por Jakobson (la función poética no es exclusiva del lenguaje literario, 
puesto que las recurrencias se dan en otro tipo de mensajes, incluyendo 
algunos de la lengua cotidiana), intenta arroparla con una nueva dicotomía. 

Ver «L'analysc structurale de la poésie», trvLangage, musique, poésie, París: Seuil, 
1972, pp. 151-175. 

"° Ver «Limites de l'analyse linguistique en poétique», en ibídem, pp, 210-217. 
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en la que encuentre sentido la característica de la «memorabilidad» de ese 
lenguaje literario. Para F. Lázaro no sólo hay que distinguir entre «recurren- 
cías estructuradoras» y «recurrencias expresivas», sino entre «lenguajes no 
literales» y «lenguajes literales», que son aquellos que están obligados a re- 
producirse en sus mismos términos, porque, si no, el mensaje se resentiría 
V perdería su efectividad comunicativa. Hay así, en este orden, lenguajes 
literales no literarios (un formulario oficial, por ejemplo) y literarios, en los 
que cabría plantear un nuevo orden entre los orales y los escritos. La fun- 
ción poética de Jakobson ayuda a comprender los mecanismos de este tipo 
de lenguajes literales literarios, por ejemplo, la atención que el emisor pres- 
ta a determinadas zonas del texto que produce, o la dimensión del cierre 
poético, es decir, las articulaciones formales que se piensan —con su tempo- 
ralidad y su espacialidad — para configurar una unidad textual como un todo 
completo y orgánico; incluso, los desarrollos de los géneros literarios per- 
mitirían ser enfocados desde esta nueva visión^''. 

En este último orden, cabría situar la propuesta de M.A. Garrido 
Gallardo de que la teoría de la función poética provee de bases suficientes 
para desarrollar una tipología de mensajes, según predominen en ellos una u 
otra función 

En estas cinco complementaciones del modelo jakobsoniano (Riffate- 
rre, Levin, Ruv^^et, Lázaro Carreter, Garrido Gallardo), hay una idea común: 
la capacidad que posee el lenguaje literario de generar, por sí mismo, ele- 
mentos suficientes para sostener el desarrollo de una teoría poética. 



.11.4.3.2. Las contradicciones 
de ia función poética 

Ya se ha advertido que el propio Jakobson puso algunos reparos a su 
modelo explicativo, incidiendo en aquellos mensajes que podían ofrecer 



Ésta es su conclusión: «Mi hipótesis es que la acción coactiva del cierre desen- 
cadena una lengua distinta por cuanto obedece a constricciones diferentes, 
las cuales imponen rumbos gramaticales y semánticos también diversos», ver 

I«E1 mensaje literal» [1976], en Estudios de lingüística, Barcelona: Crítica, 1980, 
pp. 149-171; cita en p. 170. 
En «Las funciones externas del lenguaje» {1978}, recogido tnLa musa de la retórica, 
ob. cit., pp. 63-78; señala, en concreto: «El rendimiento aún no explicitado 
que cabe esperar de este paradigma es el de una tipología de mensajes 
establecida según el grado de dominancia de una u otra función», p. 78. 
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recurrencias de distinto carácter; pero esa circunstancia no ha sido obstá 
culo para la aceptación de los presupuestos de este modelo (sobre todo, en 
el análisis que Lázaro Carreter ofrece del mismo). 

Las críticas más negativas a la función poética han sido formuladas 
por aquellos que le niegan su dimensión de «función lingüística», resaltando 
que las operaciones de selección y de combinación no son mecanismos 
propios de una supuesta «función poética», sino de una más amplia, de la 
función designativa^'^^ Sin embargo, como ha señalado M.Á. Garrido' estos 
juicios desestimadores no tienen en cuenta la tradición de la que proviene 
la teoría jakobsoniana: el formalismo ruso, del que extrae el factor «domi- 
nante» como el principio constructivo que debe expHcar la estructura ver- 
bal de los mensajes No es difícil, por tanto, admitir esa noción de 
«fiinción» que propone Jakobson, puesto que a él lo que le preocupa es 
incidir en los valores formales o semánticos que resalta el mensaje cuando 
llama la atención sobre sí mismo. 

En resumen, hasta estas interpretaciones negativas del modelo de 
Jakobson llevan, en sí, la capacidad de reflexionar sobre los procesos de la 
comunicación Hngüística y la teoría de las funciones. 



I Postura que, entre otros, han seguido G. Mounin, «Les fonctions du langage», 

I en Word, 23 (1967), 396-413, F. Francois, «Les fonctions du langage», en E! 

I Lenguaje, ed. A. Martinet, Buenos Aires: Nueva Visión, 1974. Añádanse las 

i obT^ir"^^ aporta J.A. Martínez García, Propiedades del lenguaje poético, 

I '''' Comentando estos aspectos, remacha J.M.' Pozuelo Yvancos: «Fs en este con- 

I texto donde debe entenderse el término de función. Por ello cuando Jakob 

I son habla de "orientación hacia" (Einstellung) no se está refiriendo a "desig- 

I nación de" sino a predominancia de. En la estructura verbal de algunos 

I mensajes el factor predominante es el propio mensaje en cuanto tal. Eso 

ífí quiere decir función», ob. cit., p. 48. 



la narratología 



En buena medida, la mayor parte de las tendencias 
de la crítica literaria de la primera mitad del siglo xx 
abriga la pretensión de definir la naturaleza del lenguaje 
literario fundamentando las nociones poéticas sobre as- 
pectos de carácter lingüístico, luego verificados en el 
dominio concreto del discurso de la poesía, en el límite 
fijado por el verso y sus particularidades rítmicas y fóni- 
cas, soporte excepcional para la demostración de los aser- 
tos y de los modelos teóricos aducidos. En cambio, el 
ámbito de la prosa y el discurso narrativo apenas habían 
merecido la atención de los estudiosos de esas corrien- 
tes, con la excepción de los formalistas V. Sklovskij y B. 
Eichenbaum; la «escritura suelta» (pratio soluta) de la pro- 
sa, por una parte, y la ausencia de claros rasgos formales 
— característicos de esos géneros prosísticos — habían 
alejado a los críticos de tales textos, que quedaban, así, 
relegados a formar parte de taxonomías descriptivas, 
acogidas en historias literarias de diverso cuño. 

El panorama cambiará bruscamente a partir de los 
presupuestos fijados por los estructuralistas, como base 
desde la que se plantearán «gramáticas del texto», tan 
interesadas en los poemas como en los desarrollos pro- 
sísticos. Es más, el estructuralismo francés, en una inves- 
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tigación aún no interrumpida, ha dedicado buena parte de sus esfuerzos a 
proponer modelos y patrones de análisis, ejemplificados con obras de todo 
tipo, no sólo con cuentos (piénsese en el Sarrasine de Balzac glosado por 
Barthes), sino en textos de envergadura mayor, comoyl la recherche du temps 
perdu de Proust, que analiza G. Genette, o el Decamerón, con cuya trama 
articula Todorov una de las «gramáticas» narrativas más polémicas y suge- 
rentes. 

La eclosión de estos estudios — que permite denominar a la segunda 
corriente del estructuralismo francés como «narratología estructuralis- 
ta»^'^ — cuenta con unos necesarios antecedentes (asentados en el forma- 
lismo ruso) y con una lógica evolución de las posturas epistemológicas del 
estructuralismo (la misma reacción de Barthes, a partir de 196Ó, contra esta 
visión del mundo ha de enfocarse como camino de apertura de nuevas 
propuestas narratológicas)^'''. Conviene, por tanto, antes de enumerar las 
principales aportaciones de los Barthes, Todorov, Genette, Kristeva o 
Bremond a esta corriente crítica, analizar esa «estructura» previa que los 
estructuralistas reciben, a finales de la década de 1950. 



12. 1. Los presupuestos 
de ia narratología 



Como se acaba de apuntar, una de las líneas del formalismo ruso se 
había ocupado ya del análisis de los textos narrativos y de sus componentes 
(revísese § 2.3.2.3), señalando los elementos más característicos que luego 
serán utilizados en el diseño de los modelos estructuralistas. Recuérdense, 
a este respecto, las precisiones de 1918 de B. Eichenbaum sobre la noción 
de «trama», que le van a permitir a Tomachevskij esbozar una teoría expli- 
cativa del modo en que los «motivos» (ya determinados, ya libres) entran 
a formar parte de la estructura argumental; su acercamiento a los concep- 
tos básicos de la narratología («trama», «motivo», «fábula»), constituye una 
de las referencias más importantes en este dominio: 

Véanse, por ejemplo, Fokkema e Ibsch, ob. cit., p. 80. 

Ver M. AsENSi, «El fundamento teórico-literario: la teoría de la vanguardia rusa 
y «Ciencia, crítica, interpretación, poética. La polémica Picard-Barthes», er. 
Historia de la teoría de la literatura. Volumen II, ob. cit., pp. 360-362 y 376-39C 
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...no basta inventar una cadena apasionante de acontecimientos, delimitán- 
dolos con un principio y un fin. Es preciso distribuir estos acontecimientos, 
darles un cierto orden, exponerlos, hacer del sencillo material narrativo una 
combinación literaria. La distribución, la estructuración literaria de los 
acontecimientos en la obra, se llama trama {sjuzet}... 

El tema de una parte indivisible de la obra se llama, motivo (...) Desde 
este punto de vista, la fábula es un conjunto de motivos en su lógica rela- 
ción causal-temporal, mientras que la trama es el conjunto de los mismos 
motivos, en la sucesión y en la relación en que se presentan en la obra...'''. 

Como apunta J-M."" Pozuelo Yvancos^^^ en estas indicaciones cabe 
encontrar la base teórica que va a permitir distinguir entre «Historia» y 
«Discurso», como los dos polos en que se centrará la teoría narratológica, 
siendo la Historia el material narrativo de carácter argumental, los acon- 
tecimientos, los hechos que se cuentan, mientras que Discurso designa los 
modos en que se organizan esos acontecimientos que conforman la Histo- 
ria, en una dimensión lingüística y comunicativa, que implica a los fenóme- 
nos del estilo (por la naturaleza del lenguaje) y a los componentes funcio- 
nales que se pueden poner en juego en un proceso de este tipo. 

Incluso, en el desarrollo del formalismo, llegaron a esbozarse distin- 
tas manifestaciones del modo en que funcionan los motivos, ya vinculados 
a la trama, como determina Sklovskij, ya como elementos individuales, de- 
positarios de una tradición que puede utiUzarse en combinaciones diversas; 
esta última postura — recuérdese — es la que formula V. Propp verda- 
dero soporte de una de las direcciones de la narratología estructuralista. 



I2.I.I. El comentario de Lévi-Strauss 
a V. Propp 

Basta con indicar que fue a Lévi-Strauss a quien correspondió intro- 
ducir, en los cauces del estructuralismo francés, la obra de V. Propp, re- 



" Teoría de la literatura [1925], Madrid: Akal, 1982, pp. 185-186. 
En su Teoría del lenguaje literario, cap. x, «Estructura del discurso narrativo», pp. 
226-267. 

" De quien ya se dijo que no pertenecía a ninguna corriente formalista, pero con 
una obra que, por el arco de fechas, merecía ser estudiada junto a la de los 
representantes eslavos; aunque no fuera por eso, sí que la recepción de sus 
dos textos principales alinea a este folclorista junto a los formalistas. 
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señando la edición inglesa (1958) de Morfología del cuento en un importan- 
te artículo de 1960 en el que, tras zafarse de cualquier adscripción a las 
ideas generales de los formalistas y tras reprochar, injustamente, a Propp 
aceptar la dicotomía forma/fondo para sostener sus análisis, enumera las 
principales novedades del trabajo del folclorista ruso con las que coincidía 
en esencia; téngase en cuenta que entre los mitos (o comportamientos 
culturales primitivos) que analiza Lévi-Strauss y los materiales folclórico- 
narrativos que estudia Propp apenas si hay diferencia, ya que, en sí mismo, 
el estudio del folclore es un dominio en el que convergen planteamientos 
etnológicos y, por supuesto, antropológicos. De las afirmaciones de Propp, 
la que encajó mejor con las posturas de los estructuralistas fue la definición 
de «función» y el lugar que ocupa en el desarrollo de la trama; Propp señala 
que hay que contar con el sentido que se desprende de una determinada 
función para poder definir cada acción en un determinado curso narrativo; 
muchas de las ideas que, luego, Greimas, Bremond o Todorov precisan se 
encuentran ya en ciernes en este estudio, en el que se apunta, incluso, que 
el «motivo» no es la unidad mínima de ese proceso de la narración, sino la 
«función» sobre la que se desarrollan las acciones, que representan la di- 
mensión estable sobre la que se proyectan los personajes como categorías 
variables; por ello, cuando Propp afirma que lo que debe estudiarse son las 
«fiinciones» y no los «motivos», está alejándose del dominio de los folclo 
ristas (siempre vinculado a las clasificaciones y taxonomías) y prefigurando 
las bases del estructuralismo. 

Recogiendo algunas de las ideas de § 2.3,2.4, conviene recordar que lo 
que traza Propp es una «morfología» y que los narratólogos se empeñarán en 
alcanzar resultados similares; como descripción morfológica, Propp enume- 
ra treinta y una funciones, con un orden inalterable de aparición en los 
cuentos, que propician la fijación de siete clases de personajes; sobre esta 
base, tres tipos de combinaciones «funcionales» resultan posibles, ya sea por 
medio de una frase, ya de un sustantivo, ya de un símbolo. Se configuran así 
las secuencias organizadoras de esas funciones, en una serie que permite ya 
existir al cuento como tal. Así, indica que un cuento fantástico es aquel que 
progresa desde la función primera {A: villanía) hasta la última (W\ boda), 
formando todo este conjunto una secuencia mínima (puesto que aunque 
falten algunas de las funciones, en nada impiden el desarrollo o la presencia 

3 «La structure et la forme: Réflexions sur un ouvrage de Vladimir Propp», en 

■i Cahiers de ¡'Instituí de Science Economique Appliquée, 99 (19Ó0), 3-37. 
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de las otras). A partir de aquí, pueden ya estudiarse fenómenos más com- 
plejos de secuencias entrelazadas, con funciones dobles o triples. 



12. 1.2. Secuencias y funciones 
en C. Bremond 

La teoría de las funciones la desarrollará, con posterioridad, Claude 
Bremond, incidiendo en el hecho de que las funciones constituyen las 
unidades mínimas de las estructuras narrativas, separándose del folclorista 
ruso en el hecho de que las funciones no dan lugar a una cadena unihneal, 
sino a un entramado plural de secuencias, que conforman lo que él llama 
ciclo narrativo», señalando: 

Todo relato consiste en un discurso que integra una sucesión de aconteci- 
mientos de interés humano en la unidad de una misma acción. Donde no 
hay sucesión, no hay relato (...) Donde no hay integración en la unidad de 
una acción, tampoco hay relato, sino sólo cronología, enunciación de una 
sucesión de hechos no coordinados'^"'. 

Por eso, para Bremond hay funciones que son necesarias y otras que 
no lo son, ya que a él lo que le importa es clasificar los acontecimientos 
del relato según dos tipos fundamentales (en los que se integran las secuen- 
cias narrativas), denominados el primero «mejoramiento a obtener» (y aquí 
caben secuencias que definen el proceso de mejoramiento o dan cuenta de 
su ausencia) y el segundo «degradación previsible» (con las consiguientes 
formulaciones de proceso de degradación y de su ausencia). 

La conexión — siempre hay una suerte de sintaxis — que se establece 
entre esas secuencias da lugar a tres modalidades 4°': i) «por sucesión con- 

Trabajos importantes de este estructuralista fueron «Le message narratif», en 
Communications, 4 (1964), 4-32 y, sobre todo, «La logique des possibles narra- 
tifs», en Communications, 8 (1966), 60-77, traducido en el importante volu- 
men colectivo Análisis estructural del relato, Buenos Aires: Tiempo Contem- 
poráneo, 1970, pp. 87-111; la cita procede de esta miscelánea, p. 90. 

Y precisa al respecto en un análisis posterior: «La notion áeséquence sera égale- 
ment maintenue, mais au prix d'un remaniement important. II ne s'agira 
plus d'une succession toujours identique des mémes fonctions, mais de 
groupements plus souples, dont la base est une série élémentaire de trois 
termes correspondant aux trois temps qui marquent le développement d'un 
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tinua» (cuando una degradación llama a otra o cuando dos procesos de 
mejoramiento estimulan la necesidad de otro distinto), 2) «por enclave» 
(cuando se inserta un proceso inverso que impide que alcance su desarrollo 
normal una de las secuencias previsibles) y 3) «por enlace», cuando la serie 
de acontecimientos no puede, en relación con un mismo agente, caracte- 
rizarse como mejoría o como degradación. 

Tras esta base enumera los procesos de mejoramiento (en los que son 
necesarias secuencias como el cumplimiento de la tarea, la intervención del 
aliado, la eliminación del adversario, la negociación, la agresión y, por 
supuesto, las retribuciones, escindidas en recompensa y venganza) y los 
procesos de degradación (que dan lugar a secuencias como la falta, la obli- 
gación, el sacrificio, la agresión sufrida o el castigo). 

A pesar de las críticas recibidas por este modelo de análisis (tildado 
de abstracto, por ejemplo, por E.M. Meletinski'*°0, su importancia reside 
en la confluencia de diversas tendencias que, amalgamadas, se convierten 
en base de nuevos planteamientos. El propio Bremond lo señala al final de 
su trabajo: 

...definimos un marco de referencia para el estudio comparado de estos 
comportamientos que aunque siempre idénticos en su estructura funda- 
mental se diversifican al infinito, según un juego inagotable de combinacio- 
nes y de opciones, según las culturas, las épocas, los géneros, las escuelas, 
los estilos personales. En tanto técnica de análisis literario, la semiología 
del relato extrae su posibilidad y su fecundidad de su entroncamiento en 
una antropología (p. 109). 

Sobre todo, esa última idea perfila el núcleo de conceptos de que se 
nutre una parte importante del estructuralismo. 



12,1.3. El segundo Bartiies 

Como ya se ha indicado, si algo caracteriza el pensamiento de R. 
Barthes es la continua revisión a que él mismo somete a sus propias ideas; 

processus: virtualité, passage á Pacte, achévement», Logique du récit, París: 
Seuil, 1973, p. 131. 

Así lo señalan Fokkema e Ibsch: «E.M. Mcletinski, semiótico ruso que se basa 
firmemente en la tradición formalista, critica el carácter abstracto de! 
modelo de Bremond», ob. cit., p. 85. 
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de ahí que, tras una década larga de aceptación de los modelos estructu- 
ralistas (inspirados en la antropología de Lévi-Strauss, con los aportes del 
paradigma jakobsoniano de la lengua poética '*°'*), Barthes comprenda que, 
en el interior mismo del rigor metódico de los estructuralistas, se encierre 
la aporía, la creación de un metalenguaje que habla de otro lenguaje sin 
posibilidad de intercambio entre ambos "^"^ Por ello, en torno a 1966, co- 
mienza a elaborar los trabajos que identifican su etapa postestructuraÜsta. 



12. 1.3.1. El análisis estructural 
de los relatos 



Justo en esa fecha de 1966 aparece uno de los ensayos capitales de la 
narratología, quizá la última de las sistematizaciones que Barthes intente 
realizar de una forma práctica: su «Introducción al análisis estructural de los 
relatos» en donde traza un sucinto panorama del problema, apuntando 
la necesidad de identificar los elementos que constituyen la «forma narrati- 
va»; esta postura requiere buscar la estructura de los relatos en los mismos 
relatos; el modo de proceder ante millones de relatos exige determinar un 
método deductivo, concebir un modelo hipotético de descripción, para 
descender, después, a las especies que participan y se separan de él'*°''; tal es 



"•"^ Precisa R. Selden: «En uno de sus primeros ensayos, define la literatura como 
"un mensaje de la significación de las cosas, no su sentido (por 'significación' 
entiendo el proceso que produce el sentido y no el sentido mismo)". De este 
modo, se hace eco de la definición de Jakobson de la "poética" como "orien- 
tación hacia el mensaje"...», ob. cit., p. 91. 
FüKKEMA e Ibsch lo explican del siguiente modo: «Pero aquí se presenta la 
siguiente complicación: lo que Barthes toma prestado del sistema antropo- 
lógico como significado es, dentro de ese sistema, el significante. Por eso el 
método de Barthes se caracteriza por la interferencia entre significado y 
significante. Como resultado, ambos sistemas aparecen reducidos a una sola 
dimensión; y queda claro el defecto de un estructuralismo literario que toma 
como precedente un sistema que a su vez es derivado (la antropología es- 
tructural tiene como precedente al estructuralismo lingüístico)», ob. cit., p. 
80. 

Originalmente en Communications, 8 (1966); trad. en Análisis estructural del relato, 
ob. cit., pp. 9-43; luego reeditado en un libro clave para estos desarrollos: 
Poétique du récit, París: Seuil, 1977, pp. 7-57. 
En palabras de M. Asensi: «Este último objetivo señala la primera premisa 
fundamental del estructuralismo aplicado a la narrativa: hallar y describir 
mediante un metalenguaje los universales narrativos, el modelo o sistema 
que subyace a todos los procesos de la narración, la "competencia", la es- 
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la preocupación de Barthes en este trabajo: plantear una «teoría» (en senti- 
do pragmático) contando con la lingüística como modelo primario, confor- 
me a estos principios: 

La lengua general del relato no es evidentemente sino uno de los idiomas 
ofrecidos a la lingüística del discurso, y se somete por consiguiente a la 
hipótesis homológica: estructuralmente, el relato participa de la frase sin 
poder nunca reducirse a una suma de frases: el relato es una gran frase, así 
como toda frase constatativa es, en cierto modo, el esbozo de un pequeño 
relato (p. 13). 

De la lingüística toma, además, sus principios organizativos, es decir, 
los niveles de descripción con los que poder examinar la jerarquía de ele- 
mentos que encierra todo relato; provisionalmente, Barthes (asumiendo 
otros modelos explicativos) propone hablar de tres niveles de sentido: i) 
«funciones» (tal y como Propp o Bremond habían planteado), 2) «acciones» 
(en clara línea de dependencia con Greimas) y 3) «narración» (lo que To- 
dorov denominaba discurso). 

En el apartado de las funciones, establece una definición previa: 

La función es, evidentemente, desde el punto de vista lingüístico, una uni- 
dad de contenido: es «lo que quiere decir» un enunciado lo que lo consti- 
tuye en unidad formal y no la forma en que está dicho (p. 17), 

Tal y como las concibe, las funciones podrán estar representadas por 
unidades superiores a la frase (grupos de frases) o inferiores (un sintagma, 
una palabra). 

Las unidades funcionales se dividen en distributivas (tal y como las 
consideró Propp) e integradoras (que acogen los «indicios» necesarios para 
la evolución de la historia, puesto que se refieren a la caracterización de los 
personajes y a las informaciones relativas a su identidad); estos indicios 
son, por tanto, unidades semánticas. 

Sobre estos conceptos, Barthes propone una sintaxis funcional que 
intente dar cuenta de la ambigüedad que el relato instituye al confundir la 
consecución y la consecuencia, el tiempo y la lógica; se trata de una sin- 
taxis que intenta ofrecer una descripción estructural de ilusión cronológica 
(teniendo en cuenta que el tiempo sólo existe bajo forma de sistema). 



tructura profunda de la que se desprende el infinito número de narraciones 
existentes», ob. cit., p. 411. 
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Tras las funciones, el segundo nivel corresponde a las «acciones», que 
Barthes centra en la noción de personaje (con un recorrido histórico de tal 
categoría), para indicar que el análisis estructural se esfuerza en definir al 
personaje no como un «ser», sino como un «participante», y en discutir la 
canónica descripción de los protagonistas tradicionales de las obras literarias. 

El tercer nivel es el de la «narración» y, en él, Barthes considera el 
relato como comunicación narrativa, deteniéndose en las figuras del narra- 
dor y del oyente, reducida la categoría del autor a su mínima representa- 
ción; señala, así, que cada relato no es más que la expresión de su autor, 
que el narrador representa una especie de conciencia total (interior a sus 
personajes y exterior), obligado a limitar su relato a lo que pueden observar 
o saber los personajes; por resumirlo con brevedad: 

...quien habla (en el relato) no es quien escribe (en la vida) y quien escribe no es 
quien existe (p. 34). 

Con estos elementos, Barthes articula un «sistema del relato», basán- 
dose en los efectos de distorsión y de expansión de sus unidades, configura- 
dos los mecanismos de mimesis de la realidad y de articulación de sus sen- 
tidos (en donde las isotopías greimasianas le son de gran utilidad: ver, luego, 
§ 1Ó.2.1). El modelo de análisis revela, ahora, sus principales fundamentos: 

El relato no hace ver, no imita; la pasión que puede inflamarnos al leer una 
novela no es la de una «visión» (de hecho, nada vemos), es la del sentido, es 
decir, de un orden superior de la relación, el cual también posee sus emo- 
ciones, sus esperanzas, sus amenazas, sus triunfos: «lo que sucede» en el 
relato no es, desde el punto de vista referencial (real), literalmente, nada; «lo 
que pasa» es sólo el lenguaje, la aventura del lenguaje, cuyo advenimiento 
nunca deja de ser festejado (p. 43). 

Tal es la gran «validez» que Barthes se aplicará a demostrar ya en sus 
siguientes trabajos: determinar en qué consiste esa «aventura del lenguaje». 

12.1.3.2. La descomposición 

del modelo estructural 

Pero justamente, el aserto de que los relatos no son más que lenguaje 
conduce a la evidencia de que el discurso crítico es también una forma de 
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lenguaje en la que queda atrapado el propio crítico y que además, como 
todo discurso, no dejará de ser ficticio. De ahí que el pensamiento de 
Barthes cambie radicalmente en los años finales de la década de 1960, 
desmontando buena parte de sus planteamientos anteriores y convirtiendo 
a la crítica en una «segunda literatura», inspirada por el texto, cuya preci- 
sión constituirá uno de sus principales objetivos. 

Pero antes de ello, en un artículo de 1968 decreta «La muerte del 
autor» recogiendo los principales argumentos anteriores: se trata de 
mostrar cómo la lengua literaria no es producto de un individuo concreto, 
creador de unos signos precisos, con lo que destruye los clásicos principios 
de que el autor sea la única autoridad a la que se deba acudir para posibili- 
tar una interpretación del texto; el lenguaje no se refiere a la voluntad de su 
creador, sino sólo a sí mismo; el lenguaje es su propia referencialidad, dota- 
da de una naturaleza funcional que consiste en «ser por sí mismo». Nótese 
que va más lejos de los presupuestos estructuralistas, que niegan también la 
presencia del autor en una obra dada, aunque se admita una dependencia de 
carácter simbólico, como si el mundo subterráneo del autor (en una línea de 
relación con el psicoanálisis) se dejara manifestar, de algún modo, en su 
obra. La postura de Barthes es más tajante, por cuanto indica ahora que el 
autor carece de toda capacidad de elección y de decisión, siendo simplemen- 
te un punto en el tiempo y en el espacio, atravesado por el lenguaje, porta- 
dor de toda suerte de significados, de mensajes, de citas, de repeticiones^ 
por ello, señala que la «escritura» no es un proceso de creación textual, sino, 
antes de ello, de comunicación intertextual. Cuando se escribe se crea un 
texto que se refiere a otros textos. De ahí que prefiera hablar de «escritura» 
frente a «hteratura». La principal consecuencia de estas novedosas posicio 
nes es la valoración de la figura del lector en el interior de este sistema in- 



bna de las vías que recogerá J. Derrida para la formulación de sus tesis decons- 
tructivistas; ver, luego, § 19.2.2, más J. Domínguez Caparros, ob. cit., p. 409. 

Sobre esta base: «L'auteur, lorsqu'on y croit, est toujours con^u comme le passé 
de son jjropre livre: le livre et l'auteur se placent d'eux-mémes sur une méme 
ligne, distribuée comme un avant et un aprés: l'auteur est censé nourrir ic 
livre, c'est-á-dire qu'il existe avant lui, pense, souffre, vit pour lui; il est avec 
son oeuvre dans le méme rapport d'antécédente qu'un pére entretient avec 
son enfant», ver «La Mort de l'auteur», en Manteia, 5 (1968), 61-67; cita en 
p. 64. 

Lo resume R. Selden: «La muerte del autor es algo casi inherente al estructu- 
ralismo, ya que considera los enunciados individuales {hablas) en tanto pro- 
ductos de sistemas impersonales {lenguas)», ob. cit., p. 93. 
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tertextual, ya que el receptor puede entrar y salir del texto con total liber- 
tad, recorriendo la línea marcada por su significante, sin tener presente los 
posibles significados que de la misma tuvieran que derivar. La muerte del 
autor implica, a la vez, la desaparición de su «intencionalidad». 

Dentro de este proceso, el siguiente paso le lleva a proponer la su- 
peración de la categoría canónica de «obra literaria», sustituida por la de 
«texto» en un trabajo de 1971'*", que persigue, sobre todo, acabar con la 
concepción de la «obra» como objeto concreto, definido, para hablar de 
«texto», que, en sí, implica una actividad, una producción, que puede estar 
presente no en una, sino en varias obras. Por tanto, esta categoría de 
«texto» permite trascender la más limitada de «género literario», remitien- 
do al modo en que el lenguaje se construye y se destruye en múltiples 
operaciones de creación que carecen de centro y, por supuesto, de estruc- 
tura. Al texto le define no el modo en que alcanza una relativa verdad (en 
la que Barthes nunca cree), sino la forma en que da cuenta de esa plura- 
lidad de factores significativos. Porque hay texto, no hay autor, ya que el 
texto, como tal, carece de principio y de fin; y porque hay texto, el lector 
obtiene la libertad esencial de descubrir y de describir las significaciones 
que él necesita, no las que supuestamente le dicten. 

La formulación de la actividad de la lectura la desarrollará en otra 
importante obra. Le plaisir du texte de 1973 en donde distingue dos modos 
de entrar en el «texto», dos modos de placer diametralmente opuestos. El 
primero de ellos lo constituiría una forma de placer general, asemejado a 
una especie de satisfacción erótica que se consuma en el momento en que 
el lector descubre las grietas y las articulaciones formales que el texto 
produce en él, generando un ritmo, un movimiento que transporta al lector 
hacia zonas de imprevisible significado. Frente a esta importante actividad 
de re-creación del texto, se alinea la lectura basada en el «goce textual», casi 
místico, pendiente de los aspectos culturales que, supuestamente, el autor 
ha tenido que incluir en su obra, ajeno a esa capacidad de transitar por el 
texto en entera libertad. 

Porque es su libertad de crítico la que Barthes va a defender ya 
frente a cualquier (im)postura metodológica, como había dejado bien claro 

Ver «From work to text», en J.V. Harari, ed., Textual strategies. Perspectives in 
post-structuralist criticism, Ithaca, N.Y.: Cornell University Press, 1979, pp. 
73-81. 

Traducido en Buenos Aires: Siglo XXI, 1982. 
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en una de sus obras más célebres, S/Z ée 1970 ''^ verdadera recoastracción 
retórica de un cuento de Balzac, Sarrasine (en caifa timiación se kaila ya 
presente esa oposición fonotógica de ks sibilantes sorda j sonora) que 
supera, por completo, todas las expectativas de análisis conocidas por la 
crítica hasta la fecka*'^. De entrada, Bartbes asume sus anteriores ^<yalora- 
ciones» sobre la individualidad del texto, manifestado en la práctica de la 
escritura, ante la que sólo cabe enfrentar una interpretación que dé cuenta 
de esa pluralidad de significaciones, de la movilidad de sus significantes, de 
la «indecibilidad» de sus códigos, de la infinita serie de diferencias que 
conforman su naturaleza liiigüística: 

Interpretar un texto 00 es darle un sentido (...) sino por el contrario apre- 
ciar el plural de que está hecho (...) este texto no es una estructura de 
significados,, es una gdaxia de significantes; no tiene comienzo; es reversi- 
ble:; se accede a él a través de múltiples entradas sin que ninguna de ellas 
pueda ser declarada con toda seguridad la principal; los códigos que movi- 
liza se perfilan hasfá perderse de vista, son indecibles... 9). 

Aun así, Bartbes esboza una cierta metodología para analizar el cuen- 
to de Bsázac (que ja nada tendrá que ver con ei modelo de análisis del 
relato propuesto en 1966) como si estuviera practicando una lectura del 
mismo. Para ello distingue entre dos conceptos: Uiexia j los códi^s. Como 
en el caso de las fianciones de 1966, una kxia es una unidad variable de 
lectura, un fragmento corto que puede corresponder a unas pocas palabras 
o a a%unas fi:ases *^^ b división de las kxias ba de determinar las unidades 
de sentido que el cuento pone en juego; Bartbes no da más pautas sobre 



Farís, Seiail (tirad«cióa: México: Siglo XXI, ifSo). 
*"« Corno resaame JJM." Pozuelo Yvancos, «el libro de B:arthes presenta el estadio 
más desarrottado y extremo de la raptma oou la leiagíiita literaria coino prin- 
cipio objetwai y disoeraibte y aúra más-, la raptura del «igfto z^m^ébqmdpm 
aüqm», «í., p. 148. Para una extensa watoracióm de esta obra, véase. J . 
DoMíÑcíUEZ Capamós, Crítica Uieraria, ob, cit., pp. 424-42.9. 

Lq qae pretendía cons^ir lo explica en la eotrereta a L'Expreu de 1975: ■^'Sarr.a- 
ssmcs mu texto-límite en el que Bialzac Mt^a muy lejos, inciuso hastm zonas 
de sí mismo que no entendía muy bien (.,.) be querido trazar una especie <ée 
filtro formal a la lectura o, mejor,, ai con|unto de lecturas posibles de este 
texto He hecho como una película en ralentí. He dado una imagen de 
&a.rr.mme en ralentí. Igual que un director de cinc, cuando descompone un 
movimiento.,.», cit, p- 123.. 

.«El sffinificante tutor :será dividido en una serie de cortos fragmentos contiguos 
que aquí llamaremos iexías, puesto que son unidades de lectura», p. f . 
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esta distribíBcióm de lexias, ja qoe — según ha afirmado — cada lectura 
desciabre' sentidos distmtos j„ si pusiera, límites a, esta opeiacióm, estaría 
falseando sus anteriores formiaílaciones. 

Una vez. determinadas las lexias, se fijan los códigos qae las atravie- 
san y que permiten comentarlas, puiesto que esos códigos lo qme Iiiacen es 
conectar el «teixto» que se está leyendo con el gran «texto de la cultura», el 
gran «libro de la vida», la realidad suprema del «lenguaje»'*''^. Barthes esta- 
blece cinco códigos, para multiplicar esa lectura: i) el código liermenéutico, 
que apunta al «emigpaa» que se plantea al comenzar el discurso (la pregpnta 
inicial,, la necesidad de buscar una respuesta,, la exigencia de aplicar un 
desciframiento); 2) el código sémico, que alude al juego de precisiones 
caracterológicas, ambientales, psicológicas que forman una red de conno>- 
taciones, con las que se configuran los significados,, los temas o los sentidos 
de la obra; 3) el código proairético, que determina ya la secuencia lógica de 
acciones narrativas y de comportamientos; 4) el código simbólico, que 
permite configurar para cada texto una serie de símbolos propios (median- 
te los mecanismos de la metonimia, fenómeno generador de sentidos nue- 
vos); y 5) el código cultural, que remite ya a ese fondo colectifvo del saber 
mtegrado por toda suerte de referencias a los conocimientos y actitudes de 
una época: su literatura^ su arte, su medicina^ su ciencia, su psicología, 
etcétera. El proceso completo sería el siguiente: 

Los cinco códigos forman «na especie de red,, de tópico, a través del etial 
pasa elí texto (o mejor diciio: al pasar por él se fiace el texto). Si no inteui- 
tamos estructurar cada código ni los cinco códigos entre sí, lo IbaceiBos de 
Etianera delitxerada para asianair la multivalencia del texto,, &10 parcial rever- 
sibilidad. En efecto,, no se trata de manifestar lana estnictura, síno),, en la 
medida de lo posible, de prodwcir tina estracturaeión (p.. 15).. 

De este modo, Bartíies «encuentra»- que Samíshe^ a pesar' de su ads- 
cripción al realsmo, es un texto que,, una vez, desmontado y vuelto a re- 
construir,, lo que pone de manifiesto es una ambivalencia que demuestra las 
concepciones negativas de una época caracterizada por encubrir sus prin- 
cipales frustraciones 

\ *^ «<E1 comeanítaioslia traza a¡ Ib laigp del íexto zonas de lectura ron el fiim de obisewar- 
i em eias, la mígjraciiéii) de los sentidos,, el afloramiernto de los códiigos,, el paso 

• de las; cittas„.»>^ p.. io>. 

» ^"^ Asentada em el tema de la castración., «En resoimeni, la novela repmmtM t..) mii 
desmoíomiaimiefflt© geaeralizado de las economías (.„) ya rao es posible repte- 
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En otro trabajo, escrito dos años antes y titulado «El efecto de la 
realidad» se encuentran ya en ciernes estos planteamientos críticos. 
Interesa destacar, de esta aportación, su idea final que sintetiza, de alguna 
manera, todo el pensamiento barthiano de carácter postestructural: 

La desintegración del signo — que parece ser realmente el gran problema de 
la modernidad — está por cierto presente en la empresa realista, pero de un 
modo en cierta forma regresivo, puesto que se lleva a cabo en nombre de 
una plenitud referencial, en tanto que hoy, por el contrario, se trata de 
vaciar al signo y de hacer retroceder infinitamente su objeto hasta cuestio- 
nar, de un modo radical, la estética secular de la «representación» (p. loi). 

En esa «desintegración» se contienen las bases del pensamiento de 
Derrida y de Lacan, mientras que en la valoración de la cultura como 
sistema de signos se apuntan las distintas corrientes semiológicas de la 
crítica literaria, que son las que intentan conseguir una nueva «estética de 
la representación». 

: 12.2. Modelos narratológicos 

Corresponde, por tanto, a los quince años que van de 1965 a 1980 el 
trazado de los principales modelos narratológicos por los representantes 
de esta «nouvelle critique», en la que convergen, de forma excepcional, tres 
manifestaciones metodológicas de las que se van a servir para pergeñar sus 
propuestas de análisis; recuérdese que estas tres vías son el formalismo 
ruso (con la figura de V. Propp como sujeto excepcional de las indagado 
nes narrativas), las sociologías neomarxistas (con la influencia destacada de 
L. Goldmann) y el estructuralismo de corte antropológico, pero de impli- 
caciones lingüísticas (o sea, C. Lévi-Strauss más R. Jakobson y el comen- 
tario de 1962 aplicado a «Les chats»). Si a esto se añade la figura de R. 

\ sentar, dar a las cosas representantes individualizados, separados, distribuidos: 

^ Sarrasine representa la perturbación de la representación, la circulación des- 

I ordenada (pandémica) de los signos, de los sexos, de las fortunas...», p. 181. 

i Las dos versiones de este cuento — la literaria {Revue de París, 1830) y la críti- 

ca — han sido editadas por Claude Bremond y Thomas Pavel, en De Bartbes 
á Balzac: fictions d'un critique, critiques d'unefiction, París: A. Michel, 1998. 
Forma parte de uno de los monográficos de Communications [11 (1968)], luego 
traducido como Lo Verosímil, Buenos Aires: Tiempo Contemporáneo, 1970, 
pp. 95-103. 
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Barthes, primero unificadora (hasta 1966), después disgregadora, se tiene 
va un completo panorama de las diversas líneas de evolución que orientan 
vanados «modelos narratológicos» que coincidirán en la distinción básica 
entre «Historia» y «Discurso», como dos actividades diferenciales que per- 
mitirán varias ordenaciones (todas posibles) de los elementos que configu- 
ran el proceso narrativo. 

^12.2.1. AJ. Greimas 

Precisamente, Algirdas Julien Greimas es un ejemplo de síntesis de 
métodos anteriores con los que pretende conformar una nueva estructura 
del discurso (tanto poético: § 16.2. i, como narrativo) desde la base de su 
configuración semántica, quizá uno de los aspectos más desatendidos por 
los anteriores estudiosos. Para ello, asume el modelo de V. Propp corre- 
gido con la combinatoria de funciones dramáticas propuestas por Étienne 
Souriau'*'", más el cuadro de «actantes» que había determinado Lucien 
Tesniére en el ámbito oracional", definidos como «los seres y las cosas 
que participan en el proceso». Con estas corrientes concibe Greimas su 
Sémantique structurale de 1966, en la que reúne trabajos anteriores'*", con el 
propósito de construir una gramática universal de los textos narrativos, 
mediante la ejecución del anáhsis semántico de la estructura de la frase, a 
íin de describir el mayor número de micro-universos semánticos. 

En este sentido, hay una notable diferencia con el modelo propuesto 
por C. Bremond, ya que para Greimas el proceso narrativo es estático, 
porque se basa en la acción recíproca de las relaciones no temporales, 
mientras que para Bremond el desarrollo narrativo es, fundamentalmente, 
dinámico y procura dar cuenta de las distintas variantes que pueden pro- 
ducirse en la realización del mismo. Es lógica esta separación de posturas, 
va que, aunque los dos críticos partan de Propp leído a través de Lévi- 

En su Les Deux cent mille situations dramatiques , París: Flammarion, 1950, obra en 
la que llega a proponer 210.141 situaciones dramáticas posibles, en un ver- 
dadero alarde de articulación de seis funciones esenciales, simbolizadas por 
los signos del Zodiaco. 

En sus Eléments de syntaxe structurale Í1959I, Ginebra/París: Georg Klincksieck, 
1976. 

Así, por ejemplo, «Le conté populaire russe. Analyse fonctionnelle» de 1965, que 
pasa a la Sémantique, París: Larousse, 1966, pp. 172-221 (hay traducción en 
Madrid: Gredos, 1971). 
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Straiiss,, a Bremoad le interesa diseñar un modelo «iógico» mientras a 
Greimas le preocupa trazar un cuadro de relaciones «semánticas» (Bre- 
mofm quiere prever o anticipar comportamientos narrativos, mientras que 
Greimas sólo quiere explicarlos). 

Greimas monta todo un sistema de análisis para demostrar los ftm- 
damentos estructurales que han de relacionar a los «actantes»; así señala ja 
como cierre de su teoría: 

...puesto que el discurso «natural» no puede ni aumentar el número de ac 
tantes ni ampliar la captación sintáctica de la signiíficación más allá de la 
frase, debe suceder lo mismo en el interior de todo microuni-s^erso; o más 
bien al contrariio: el microuniverso semántico no puede ser definido como 
universo, es decir, como un todo de significación, más que en la medida en 
que puede surgir en todo momento ante nosotros como un espectáculo 
simple, como una estructura actancial 

La fifación de esa estructura actancial parte del examen de las pro- 
puestas que Propp (quien hablaba de actores) j que Souriau babíam desa- 
rrollado al respecto. Greimas adapta la terminología de estos dos críticos 
para asentar la ojganiz^ación sintáctica del discurso en los actantes «sujeto» 
j «objeto»; Propp hablaba de héroe j de persona buscada, mientras que 
Souriau se refería a fuerza temática y representante del valor; en todo caso, 
la relación que ene a este par de fuerzas narrativas es la misma: el «deseo», 
la «búsqueda» como principio motor de la acción. Para determinar la se- 
gunda oposición binaria tiene en cuenta la pareja «destinador»/« destinata- 
rio») señalada por Jakobson, para hacerla corresponder con dos de los ac- 
tores de Propp (el padre j el mandatario, a quienes reduce por tanto a uno 
solo) Y con dos de las categorías de Souriau (atribuidor del bien y obtentor 
de ese bien); la relación que existe entre «destinador» y «destinatario» es la 
del «saber», proyectándose los dos elementos sobre el «objeto». Por último, 
para la tercera pareja actancial, «aTudante» j «oponente», Greimas asume 
relaciones similares de Propp (donante auxiliar / agresor o malvado) y de 
Souriau (auxilio / oponente), con una relación entre elementos configurada 
por el «poder», que se centra singularmente en el «sujeto». 

La ventaja del modelo greimasiano sobre el de Propp y el de Souriau 
consiste en que permite establecer una doble relación sintagmática que 

423 Ygj. .Semántíca estrucíiumi. Investigacimes meíodoMgicm [Tfúél, Madrid: Gredos, 
1971, pp. 265-266. 
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quema 



todo tipo de combinadones de estas paiefas actamcíales... 
este <*modelo actancial mítico» quedaría como sigue: 



es- 



Destiaiaclbr 



Ayudaíite 



{saber] 



Sujeto 
CpoderJ 



Diestímatanrro 



Opoíieate 



El mismo proceso de reorganización ocurre con las treinta y una 



preten- 



hinciones qme Propp había fijado y que Greimas — siempre con 
sión de lograr estructuras de relaciones binarias^ — reduce a veinte, que 
ponen en juego relaciones sintagmáticas (en las que los elementos se im- 
plican unos a otros: interiores al cuento mismo) y paradigjnáticas (o disyun- 
tivas, en que los elementos se excluyen unos a otros)^^'*. 

Los actantes deben realizarse después en los actores y concretarse ya 
en fuerzas narrativas o en modeios de personajes, movidos por esas ftmcio^ 
nes implicativas o disyuntivas. 

Dos años después, en 1968, Greimas se adentrará en el terreno de la 
mitología para determinar los «Elementos para una teoría de la interpreta- 
ción del relato mítico» '*"',, en donde, tomando como punto de referencia un 



Resume Wmá P'erko*!:. «Tíie marrative schema i& coBsideied as recordÍBg 1ife 
meaimmg'' tioogfi ¡ts tliree essential domains: the {jTaalificatioa of filie siij)b|ect 
Cmandiate sequemce),, which introdyces k tuto Me^ its reañízatiom foj mearais: 
of whicti it acts. Cactio» seípieiice);. and fiaaíllj? ehe saBctiíMa Cevaliiiiatioiii se- 
qpemce;) — at ornt and the same time retribution and recogíMtion^— wlíieh 
alome eonfirm-s: the meaning of its actions and imstais it as a s,Tailí>|cct»,. «Grei- 
mas, ACligjirdas) J(iiíien)»,. em Emychpedia &f Cmtemimmj! Lrtem'ry Jhmry. 
ScMan,. Term%, oh. cit., pp. 345-349,, p., 34J.. 

Trabajio poibicadb era el miofflog^áfico de Commmicatioreí,, n." % Ctradbccióffl: Aná- 
iim estrmturaí del relato, ob. cit., pp. 45-S6, poi donde citov J ímiego recogiido 
en D>m Sem. Bsms m'miotíques„ París: Scml, 1970, pp. i%-23o' (tandñén t&Ea 
taim& d sentidm^ Madrid: Fragpa,, 1973, pp. 21 9-269, con el tninalo de «Comtri- 
biacióo a la te&ría de Ha interpretación dell relato mítieo»}'. 



Fernando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 



2^6 

i 

I 

mito bororó («Le Cru et le Cuit») analiza la validez del sistema de Lévi- 
Strauss, asentado sobre el armazón del mito, el código que desen^alelve y 
el mensaje que proporciona, concediendo especial importancia a la trans- 
cripción del mito en unidades narrativas, distinguidos los «enunciados 
narrativos» (en donde incluye los actantes) de los «sintagmas narrativos» 
(verdaderos algoritmos constituidos sobre esos enunciados): 

El relato así transcrito no presenta, por consiguiente, más que el armazón 
formal del mito, abandonando provisoriamente al texto los contenidos del 
mensaje propiamente dicho (p. 57). 

La ventaja de este método es perceptible en el hecho de que permite 
descubrir las unidades narrativas y, con ellas, eliminar los elementos del 
relato no pertinentes a la descripción y, lo que es esencial, la identificación 
y la redistribución de las propiedades semánticas de esos contenidos que 
proceden del modelo narrativo. 

Transcribir un mito o anaHzar un relato acaban siendo, por tanto, 
para Greimas operaciones que, a pesar de la abstracción de sus modelos, 
han de centrarse en materiales narrativos concretos, detrás de los cuales es 
posible percibir referencias a universales semánticos (ámbito en el que 
sería ya posible construir esa gramática general narrativa). 



12.2.2. '"F. 'Fotiorov 

Varias son las perspectivas que se integran en el talante investigador 
de este búlgaro exiliado en Francia: por un lado, conviene recordar su 
papel como introductor de los principales escritos y posiciones de los 
formalistas rusos en 1965 justo cuando el estructuralismo comienza a 
sistematizar sus primeros modelos de análisis; precisamente, ésta sería la 
segunda vertiente desde la que procede acercarse a Todorov: fue discípulo 
directo de R. Barthes y trabajó con él en la Ecole Pratique des Hautes 
Études; por tanto, su obra entera recoge las pretensiones esenciales de la 
«nouvelle critique»: el estudio del texto, con independencia de la voluntad 
de autoría que lo ha alumbrado, como base para definir una gramática del 

Su Théorie de la littérature: Textes des formalistes russes, pról. de R. Jakobson, París: 
Seuil, 1966 (trad.: Buenos Aires: Signos, 1970; ya usado a lo largo del capí- 
tulo 11). 
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relato. Ahora bien, en el caso de Todorov, el conocimiento directo de los 
formalistas (aquellos que se habían ocupado de la narración: Tomachevskij, 
Tmianov, Sklovskij, sobre todo Propp) le va a llevar a intentar una síntesis 
entre ambas corrientes críticas muy fructífera; quizá la aportación más 
estimable de Todorov sea la reconversión de los niveles narrativos de «fá- 
!)ula» y «sjuzet» [o 'sujeto'] por los de «historia» y «discurso», fijando así una 
ríe las dicotomías a la que todos los narratólogos remitirán necesariamente. 
Por liltimo, como buena parte de los estructuralistas, conviene apuntar la 
atención que Todorov concede a la retórica y su papel como co-director 
ele Poétique, la pubHcación en que se divulgan las principales aportaciones 
de la «nouvelle critique». 



■ 12. 2. 2.1. La p(3ética estructuralista, 

T. Todorov participó en la obra colectiva de 19Ó8, ^'est-ce que le 
<tructuralisme?, con un trabajo titulado «La Poétique» en el que fija los 
componentes esenciales de su metodología investigadora: 

La poética es por tanto un acercamiento a la literatura a la vez «abstracto» 
e «interno», 

No es la obra literaria por sí misma el objeto de la poética: lo que le 
preocupa son las propiedades de ese discurso particular que es el discurso 
literario. Toda obra no es entonces considerada más que como la manifes- 
tación de una estructura abstracta y general, de la que ella no es más que 
una de sus realizaciones posibles. Por ello, esta ciencia se preocupa no 
tanto de la literatura real, sino de la literatura posible, en otras palabras: de 
esta propiedad abstracta que forma la singularidad del hecho literario, la 
literaturidad. 

Y ya, sobre esta declaración programática, articula las ideas que le 
\ an a permitir plantear variados anáUsis: 

El propósito de este estudio ya no es articular una paráfrasis, un resumen 
razonado de la obra concreta, sino proponer una teoría de la estructura y 
del funcionamiento del discurso literario, una teoría que presente un cua- 

Redactado en 19Ó7, pero publicado en París: Seuil, 1968, pp. 97-166; luego apa- 
reció, en forma de libro, con algunas variaciones, en París; Seuil, 1973. 
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dro de los posibles literarios, tal como las obras literarias existentes apare- 
cen como casos particulares realizados (pp. 19-20). 

Sobre esta definición de la «poética», Todorov propone su modelo de 
análisis literario, distinguiendo tres aspectos con los que, de alguna mane- 
ra, recupera las tres primeras partes artis de la retórica: el aspecto verbal 
{elocutio), el sintáctico {dispositio) y el semántico {inventió), a la par de repro- 
ducir los fundamentos de los formalistas cuando hablaban de estilo, de 
composición y de temática. 

En el aspecto semántico incluye los problemas de la significación, 
que afectan, por ejemplo, a los tropos y n las propiedades simbolizadoras 
del lenguaje'*''^; sin embargo, Todorov concede mayor importancia a lo «que 
se significa», es decir, al modo en que el texto literario adquiere un refe- 
rente con el que describe el mundo: una realidad que no pretende mostrar- 
se como la única existente y verdadera, sino subrayar su transformación en 
ficción (área en la que deben abordarse los problemas de la ilusión y de la 
verosimilitud textuales). 

El segundo aspecto, el verbal, permite comprender cómo se produce 
esa transformación del discurso en ficción, mediante la distinción de tres 
tipos de propiedades: la categoría del «modo», que concierne al grado de 
presencia de los acontecimientos evocados en el texto, la del «tiempo», 
mucho más compleja porque conecta el discurso 'ficcional' con el universo 
ficticio, y la de la «visión», es decir el punto de vista desde el que se observa 
el grado de validez de esa observación. 

Por último, el aspecto sintáctico es el que permitirá esbozar ya una 
sintaxis narrativa, asentada en la transformación de los términos «motivo» 
y «función» en «proposición narrativa», donde los «actantes» adquieren la 
posibilidad de existir como funciones referenciales y, por ello, sintácticas, 
mediante relaciones y combinaciones muy cercanas a las mismas de la 
lengua (en una Hnea más próxima a Bremond que a Greimas). 

Dos planos, en los que se ordenan estos tres aspectos, integran la 
textualidad: si una obra es «historia» es porque se refiere a una realidad en 
la que convergen tanto unos hechos como los personajes que los encarnan, 
por tanto, a este nivel le corresponden los aspectos semántico y sintáctico; 

I Uno de los campos, precisamente, al que luego Todorov concederá interés 

I prioritario: Théories du symbok, París: Seuil, 1977 y SymboHsme et interprétation, 

I París: Seuil, 1978. 
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si una obra es también «discurso» es porque alguien la refiere, la transmite 
al receptor, que ha de valorar el modo en que se le están contando esos 
hechos, de ahí que quepa situar, en este último orden, el aspecto verbal. 

12.2.2.2. La gramática narrativa 

En 1969, Todorov aplica esta metodología al análisis de una serie de 
uentos áú Decamerón, formulando una de sus obras más conocidas: Gra- 
>n ática del Decamerón'^^'^ , que parte de un aserto en el que se sintetizan los 
planteamientos anteriores: 

Los cuentos particulares que encontramos en el Decamerón no los conside- 
raremos en sí mismos sino en relación con el análisis de la narración, que 
es una unidad abstracta. Cada cuento particular no es más que la manifes- 
tación de una estructura abstracta, una realización que estaba contenida, 
en estado latente, en una combinatoria de las realizaciones posibles (p. 35). 

Es decir, Todorov, sobre la base de un reducido corpus de cuentos, 
pretende definir su estructura, el sistema narrativo quedos constituye; en 
cierto modo, el puente que se tiende entre el sistema lingüístico-verbal y 
i a realidad transmutada en ficción. Por eso, indica que el objeto de su 
.-btudio no son las acciones, sino el relato de esas acciones, el modo en que 
cbtán organizadas por un discurso, al que se llama «relato». Todorov intenta 
reconstruir, a través de cada uno de los cuentos particulares, lo que él llama 
un «sistema abstracto de categorías». Para ello, vuelve a redefinir los tres 
aspectos del análisis de 1968: i) semántico (lo que el relato representa y 
evoca, los contenidos más o menos concretos que aporta), 2) sintáctico (la 
combinación de las unidades entre sí y de las relaciones mutuas que man- 
nenen) y 3) verbal (las frases concretas a través de las que se encauza el 
r elato). Esta Gramática, por serlo, se ocupará sobre todo del aspecto sintác- 
nco, muy poco del semántico y nada del verbal. 

La unidad sintáctica es llamada «oración» (y corresponde a una ac- 
ción «indescomponible»; él pone el ejemplo: 'el rey hace la corte a la mar- 
quesa', indicando que para realizarla se necesitarían varias oraciones verba- 
les). Varias oraciones, vinculadas entre sí mediante relaciones lógicas (una 
oración se manifiesta como consecuencia de la precedente), temporales 



Trad. de M." Dolores Echeverría, Madrid: Taller de Ediciones, 1973. 
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(unidas por una sencilla contigüidad temporal) o espaciales conforman la 
«secuencia»; el conjunto de las «secuencias» permite percibir como acabada 
y susceptible de constituir una historia independiente. 

Todorov distingue tres categorías primarias en su gramática: a) el 
nombre propio (que corresponde al agente y que puede ser un sujeto o un 
objeto), b) el adjetivo (que como predicado contiene información sobre las 
acciones o cualidades del agente) y, por supuesto, c) el verbo (divididos en 
tres modalidades diferentes: la primera {a} señala las modificaciones de la 
acción, la segunda [b] indica la realización de una mala acción, la transgre- 
sión de una ley, la comisión de un pecado, y la tercera {c] muestra el 
castigo que surge de la anterior acción). Hay engarces varios entre estas 
relaciones verbales: a consiste en evitar el castigo, b aparece siempre como 
intransitivo (un pecado se cumple en sí mismo), mientras que c es transi- 
tivo, ya que siempre se castiga a alguien; c aparece siempre detrás de b y 
puede, pero no debe, ir seguido de otra oración'*^". 

Tres clases de categorías semánticas se determinan: i) la negación y 
la oposición (aunque en la narración no se hablará de oraciones negativas, 
sino de atributos o de verbos negados); 2) el valor comparativo (ya que dos 
predicados presentes en una misma secuencia no se distinguen por su 
contenido, sino por su grado de intensidad); y 3) los modos, que indican la 
relación que mantiene con la oración el personaje concreto (ese personaje 
juega, por ello, el papel de sujeto de la enunciación), con dos subcategorías, 
la del indicativo, por una parte, y la del resto de los modos (con la dico- 
tomía «real/irreal»). Junto a éstas, otras dos categorías precisan los mecanis- 
mos «voluntativos» (una acción que ha ocupado un lugar en el universo del 
relato) y los de la visión (cuando difiera de la visión habitual). 

La estructura del relato habrá de poner en juego nexos que permiten 
configurarse, por sí mismas, a las secuencias y que propician la combina- 
ción de esas secuencias entre sí. Hay tres tipos de combinación: a) el 
encadenamiento (la sucesión simple de dos secuencias), b) la inserción (una 
secuencia intercalada aporta nueva información) y c) la alternancia (cuando 
el narrador pasa de un personaje a otro)'*". 

Comentan Fokkema e Ibsch: «Los tres verbos que forman el léxico de las accio- 
■i nes en Todorov muestran una inconsistencia parecida: "modificar, pecar y 

"^^ castigar" en realidad forman sólo dos grupos porque sólo "modificar" tiene 

! una función general de hacer avanzar la acción...», oí>. cit., p. 90 

I Las estructuras de estas secuencias se reproducen mediante fórmulas que 

% abstraen las relaciones de sus propiedades sintácticas; sólo por dar idea 
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El tiempo lo aborda desde una doble perspectiva: si se refiere al 
discurso se ofrece un tiempo lineal, si es a la historia, el tiempo adquiere 
una manifestación pluridimensional. 

Al discurso corresponde la precisión de las relaciones entre el perso- 
naje y el narrador, registrando Todorov tres aspectos: a) la «visión por 
detrás», cuando el narrador sabe más que el personaje, b) la «visión con», 
cuando el narrador sabe lo mismo que el personaje (relato en primera 
persona) y c) la «visión por fuera», cuando el narrador sabe menos que el 
personaje. 

12.2.2.3. Los estudios semánticos 

En 1971, Todorov publica Poétigue de la prose'^^\ libro en el que reúne 
artículos diversos aparecidos entre 1964 y 1969, que vienen a conformar la 
estructura de ideas que le lleva a la Gramática de 1969: así, hay una «intro- 
ducción a la verosimilitud», una «gramática del relato», una «búsqueda del 
relato», unas «transformaciones narrativas»; junto a éstos, otros aspectos 
señalan intereses diversos, como la «tipología de la novela policiaca», los 
planteamientos que constituyen el «relato primitivo» o los saberes de que 
se servían los «hombres-relato», con un último artículo, titulado «Comment 
lire?» (pp. 241-253) que le lleva a recorrer varios tipos de discurso crítico: la 
proyección, el comentario, la poética, la lectura, donde señala una limita- 
ción del estructuralismo: 

Hay sin duda una parte inteorizable de la literatura (...) si la teoría presupone 
un lenguaje científico. Una función de la literatura es la subversión de ese 
mismo lenguaje; es entonces extremadamente aventurado pretender que 
se pueda leer exhaustivamente con la ayuda de ese mismo lenguaje que la 
literatura cuestiona (...) colocados frente a un poema, no podemos más 

de la más simple, la atributiva, su estructura sería: X-A+(XA)op,YYaí>XA, 
«en que X e Y son agentes cualesquiera, A es un atributo y a correspon- 
de a la acción de "modificar la situación"», p. 117. Lo ejemplifica con el 
cuento 1,9; una dama de Gascuña (Y) es ultrajada durante su estancia en 
Chipre; va a quejarse al rey de la isla (X), pero le aseguran que es inútil 
porque ni siquiera le molestan los insultos; a pesar de ello, va a verlo y le 
dirige unas palabras conminatorias (a), que surten efecto por cuanto modi- 
fican la conducta pasiva del rey (X-A) en otra más enérgica (XA). 
París: Seuil, 1971. 
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que contentarnos con el empobrecimiento aportado por un lenguaje dife- 
rente, o bien, como solución facticia, escribir otro poema (p. 252). 

Quizá por ello Todorov, a lo largo de las décadas de 1970 y 1980 se 
haya aventurado por los derroteros de la retórica y la semántica. Al mismo 
tiempo, se ha interesado por definir los géneros literarios por dar a 
conocer las teorías de M. Bajtin en Occidente por reflexionar sobre 
cuestiones históricas "^^^ y por deslindar los nuevos territorios de la crítica 
literaria, basada en el diálogo, en la confi-ontación de diversos puntos de 
vista y en la búsqueda de la verdad^". Unas posturas bastante alejadas de 
los engranajes estructuralistas primeros, y más cercanas a los componentes 
de la significación del texto; esta derivación crítica le conduce a las valo- 
raciones recientes que ha reaUzado de la creación poética"*^* 



12.2.3. Genette 

Gérard Genette es un crítico formado en los principios tradicionales 
de los estudios de la literatura, a quien el estructuralismo va a conceder la 
oportunidad de diseñar un método nuevo con el que articular, renovándo- 

f 453 ¿gj. gg^res du discours, París: Seuil, 1978. 

I Mikhail Bakhtine. Le principe dialogique suivi de Ecrits du Cercle de Bakhtine, París: 

A Seuil, 1981, en donde subraya el modo en que Bajtin considera los géneros 

no teóricamente, sino desde la vertiente práctica de sus análisis: «L'histoire 
\^ a laissé un certain nombre d'oeuvres, lesquelles se sont groupées, dans 

'i l'histoire également, selon un petit nombre de modeles. II s'agit la d'une 

donnée empirique. Et le travail de Bakhtine ne consiste pas á établir des 
gentes mais, les ayant trouvés, á les soumettre á Panalyse (qui peut étre 
stylistique aussi bien que chronotopique, ou liée á la conception de l'homme 
I qui s'y révéle). La pratique de Bakhtine ne fait done que confirmer son 

I attachement á r"histoire anaiytique", et, au-delá, sa conception des études 

littéraires comme formant une partie de l'histoire», pp. 142-143. 
Im conquéte de l'Amérique, París, Seuil, 1982. La historia de la cultura es el objetivo 
de La vida en común, Madrid: Taurus, 1996. 
\ Con valoraciones socio-políticas: Benjamin Constant: la passion démocratique [1997]. 

\ París: Librairie générale fran9aise, 2004. 

S Critique de la critique. Un román d'apprentisage , París: Seuil, 1984; véase una de sus 

conclusiones: «Or, la critique est dialogue, et elle a tout intérét á l'admettre 
$ ouvertement; rencontre de deux voix, celle de l'auteur et celle du critique, 

5; dont aucune n'a de privilége sur l'autre. Pourtant, les critiques de diverses 

•4 obédiences se rejoignent dans leur refus de reconnaitre ce dialogue», p. 185. 

'^^^ Les aventuriers de l'absolu, París: R. Laffont, 2005, en donde anaUza los procesos 
creativos de Wilde, Rilke o Marina Ivanova Cvetaeva. 
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las, las viejas ideas sobre el lenguaje literario Basta con recordar la aten- 
ción constante que Genette ha manifestado hacia la retórica, tanto la 
clásica'*'^" como la revisada desde otros presupuestos lingüísticos y que 
cuaja en la titulación de los cinco volúmenes de sus misceláneas más cono- 
cidas: Figures Quizá, a causa de esta pluralidad de concepciones críticas, 
Genette logrará sistematizar los procedimientos renovadores del estructu- 
ralismo con una mayor solidez'*'*'. Frente a la actitud iconoclasta de Bar- 
ches, radical en su rechazo de todo lo anterior, destaca la capacidad de 
integración de Genette, que es capaz de saludar los hallazgos del formalis- 
mo, de atender a las propuestas de Lévi-Strauss y de Jakobson, pero sin 
olvidar las mejores ideas de Thibaudet, Mallarmé o Valéry. 

12,2.3.1, Los límites del estructuralismo 

Ya en su contribución al volumen de 1966 {Communications), con un 
Trabajo titulado «Structuralisme et critique littéraire» determina cuáles 
han de ser las fronteras de la crítica literaria, enfocada desde los nuevos usos 
que el estructuralismo propone y que él fundamenta en la caracterizaición 

«"A. Yi XERA lo define perfectamente: «Con Genette hallamos un "nouveau anti- 
que" imbuido por la presencia de autores-críticos: Valéry, por la crítica 
anterior, por la tradición. No hay aceptación pasiva; hay un dinamismo que 
lleva a salvar del olvido, a recoger, reformar y reintegrar en su momento el 
pasado», ob. cit., p. 91. 

Y ahí está para demostrarlo su trabajo como editor del manual de P. Fontanier, 
Les figures du discours , París: Flammarion, 1968 (ver, luego, § 17.2.1, p. 354); su 
introducción, con el título de «La rhétorique des figures», aparecido, se 
reedita en Figures IV, París: Seuil, 1999, pp. 49-61. 

Es decir, la «neorretórica», a la que dedica un estudio titulado «La retórica 
restringida» [Communications, 16 (1970)}, &n Investigaciones retóricas 11 , Buenos 
Aires: Tiempo Contemporáneo, 1974, pp. 203-231. 
'•''^ El título viene a cuento de la siguiente cita de Pascal: «Figure porte absence et 
présence, plaisir et déplaisir» que encabeza el primer volumen: Fiares I, 
París: Seuil, 1966; Figures II, París: Seuil, 1969 {en donde se incluye un 
importante trabajo titulado «Rhétorique et enseígnement», pp. 23-42}; Figu- 
res III, París: Seuil, 1972, esencial por contener el modelo de análisis narra- 
tológico más importante de la «nouvelle critique» (traducción: Barcelona: 
Lumen, 1991); Figures IV, ya citado, y Figures V: París, Seuil, 2002, con una 
extraordinaria «Ouverture métacritique», pp. 7-39, y un complejo análisis 
«Des genres et des oeuvres», pp. 39-134. 
■"^ En una línea que se concreta, también, en el análisis «Quelles valeurs esthéti- 
ques?», de Figures IV, pp. 63-86. 

Luego recogido en Figures I, pp. 145-170. 
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con que Lévi-Strauss define el pensamiento mítico: «una suerte de bricolaje 
intelectual», puesto que se procede a una doble opei/ación de análisis (se 
extraen varios elementos de distintos conjuntos constituidos) y de síntesis 
(se reconstruye, desde esos datos, un nuevo conjunto). No encuentra Genet- 
te mejor medio para explicar cómo opera la crítica, sobre todo la literaria: 

...que se distingue formalmente de las otras especies de crítica por el hecho 
de que utiliza el mismo material (la escritura) que las obras de que se ocupa: 
la crítica de arte o la crítica musical no se expresan en sonidos o en colores, 
pero la crítica literaria, en sí, utiliza la lengua de su objeto; es metalenguaje, 
«discurso sobre un disctirso»: hasta puede ser meta-literatura, es decir, «una 
literatura cuya literatura misma es el objeto impuesto» (p. 146). 

En esta cita, Barthes y Thibaudet le prestan las referencias con que 
se acerca al concepto de crítica que quiere definir, caracterizada por tres 
funciones: a) la «crítica» (o periodística: «que consiste en juzgar y apreciar 
las obras recientes para aclarar las elecciones del público», id.), b) la «cien- 
tífica» («esencialmente ligada a la institución universitaria», id.) y c) la «li- 
teraria», en el sentido barthiano de que el crítico acaba convirtiéndose en 
escritor, si bien con unos límites precisos: 

La distinción entre el crítico y el escritor no estriba sólo en el carácter 
secundario y limitado del material crítico (la literatura) opuesto al carácter 
ilimitado y primario del material poético o novelesco (el universo); esta 
inferioridad (...) puede ser compensada por otra diferencia: «El escritor 
opera a través de conceptos, el crítico por medio de signos» (...) Si el escri- 
tor interroga el universo, el crítico interroga a la literatura, es decir a un 
universo de signos (p. 148). 

Por eso, la crítica literaria puede contemplarse como una «actividad 
estructuralista», cuyo método ofrecerá ventajas notables sobre las concep- 
ciones anteriores sobre el hecho Uterario. Adquiere, aquí, sentido su idea 
de construir una «nueva retórica», una especie de trans-lingüística que aco- 
giera el estudio de los elementos formales y estilísticos '^''^^ contando, ade- 

«Entre el puro formalismo, que reduce las "formas" literarias a un material 
sonoro finalmente informe porque es no-significante, y el realismo clásico. 
«• que concede a cada forma un "valor expresivo" autónomo y sustancial, el 

análisis estructural debe permitirse atrapar la relación que existe entre un 
sistema de formas y un sistema de sentido, sustituyendo la búsqueda de las 
analogías literales por la de las homologías globales», p. 151. 
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más, con que el carácter estructural del lenguaje (admitido en todos sus 
aiveles) facilita este acercaniiento estructutalista a la expresión literaria. Es 
uno de los medios para alejarse del inmanentismo y de las corrientes her- 
menéuticas, ya que la crítica estructural pretende iluminar las estructuras 
que se encuentran en el interior de la obra y que forman su armadura 
latente, como principios de inteligibilidad objetiva, sólo accesibles por vía 
de análisis y de transformaciones. Desde esta base, se ofrvcce una nueva 
visión de la literatura entendida en su conjunto: 

...la literatura no es sólo una colección de obras autónomas, o que se influ- 
yen por una serie de encuentros fortuitos y aislados; es un conjunto cohe- 
rente, un espacio homogéneo, en el interior del cual las obras se tocan y se 
penetran las unas a las otras; es también, a su vez, una pieza ligada a otras 
en el espacio más vasto de la «cultura», en el que su propio valor es función 
de conjunto. En esta doble perspectiva, la literatura revela un estudio de 
estructura, interna y externa (p. 165). 

Aquí cabe también la valoración de los géneros (desde los plantea- 
rmentos de la retórica antigua '^'^'^), pero sobre todo (y con fundamentos 
formalistas de Tomachevskij y de Sklovskij) una vía nueva para construir 
una historia de la literatura de índole estructural: 

La idea estructuralista, aquí, es seguir la literatura en su evolución global, 
practicando cortes sincrónicos en diversas etapas, comparando los cuadros 
i entre ellos. La evolución literaria aparece entonces en toda su riqueza, en 

f cuanto que es un sistema que subsiste modificándose sin cesar (p. 167). 

Se trataría, entonces, de alcanzar una «historia de un sistema», que 
mostrara la evolución de las funciones y no de los elementos, y que permi- 
ciera asistir a la relación entre la literatura y el conjunto de la vida social. 
De alguna manera, lo que podría llamarse la «historia de la función litera- 
ria» (p. 169), capaz de dar cuenta de todas las transformaciones — por 
ejemplo, la vinculación al cine o a los otros medios de comunicación — que 
!a han constituido 

Sobre estos principios resumidos por M. Asensi: «La recuperación de la retórica 
tiene que hacerse, asegura Genette, a partir de los siguientes presupuestos: 
en primer lugar, debe admitirse la existencia de un grado cero retórico. La 
figura supondría una desviación no respecto al uso, sino respecto a ese grado 
cero, el cual se encontraría a la vez dentro y fuera del uso», o¿?. cit., p. 399. 

*: Y que será uno de los campos de trabajo en que más ha destacado Genette en 

' los últimos años: ver, luego, § 12.2,3.3. 
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. 12.2.3.2- Análisis narratológicos 

Geoette colaboró en el 8 de Commimkatiom, el dedicado al aná- 
lisis estractural del relato, con un trabajo titulado «Frontiers db récit» 
que parte del siguiente examen de la definicióo del relato: 

Sí aceptamos, por convención,, atenemos al campo de la expresión literaria, 
definiremos sin dificultad el relato como la representación de tm aconteci- 
miento o de nna serie de acontecimientos, reales o ficticios, por medio del 
lenguaje, j más partictilarmente del lenguafe escrito (p. 193). 

Una definición sencilla, pero que conlleva el problema de hacer creer 
que el relato «fluye espootáneamente»,, con una naturalidad implícita al 
mismo acto de contar, cuando es justamente lo contrario. Y para demos- 
trarlo, Genette recorre los principales fuegos de oposiciones con los que, 
tradiciooalmente, se ha caracterizado a! relato. Así, en primer lugar, exa- 
mina la pareja «diégesis»/«mímesis>s articulada por Aristóteles en su Poética 
al afirmar que el relato («diégesis») es uno de los modos de imitación poé- 
tica («mimesis»), distinguiéndose entre la simple narración (cuando el autor 
habla directamente por sí mismo) y la imitación literal (cuando el autor 
habla por boca de un personajie); Genette afirma que la imitación literal no 
puede conseguirse: 

La imitación perfecta ya no es tma imitación, es la cosa misma y finalmente 
la única imitación es la imperfecta. Mimesis es diégesis (p. 198). 

En segundo lugar, enfoca la dicotomía «narración»/«descripción», que 
de siempre ha supuesto una diferenciación entre un aspecto activo de la 
narración (las acciones y los acontecimientos) y otro contemplativo (los 
objetos y los personajes), para indicar que, en cuanto modo de representa- 
ción literaria, la descripción no se distingue con nitidez de la narración: 

Si la descripción marca una frontera del relato,, es sin duda una frontera 
interior (p. 202). 

Por último, examina la pareja «relato»/«discurso¡*, con la que se ha 
separado tradicionalmente un relato en el que nadie habla, de un relato en 

Luego reproducido en Figures 11, pp. 49-09; traducción Análisis estructural del 
relato, ob. cit., pp. igj-zO'S, por donde se cita. 
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el que ei lector es consciente de quién está hablando, para afirmar que 
estas diferencias nunca se enaientran en estado puro: 

...hay casi siempre una cierta proporción del relato en el discurso y una 
cierta dosis del relato en el discurso (p. 205). 

No hay una objetividad pura (y menos en el contexto del «nouveau 
román» al que Genette alude) ya que en todas las articulaciones del lengua- 
je hay una presencia de subjetividad que se hace operativa en el curso de 
la lectura: 

El discurso puede «contar» sin dejar de ser discurso, el relato no puede 
«discurrir» sin salir de sí mismo (p. 206). 

En el único momento en que relato y discurso han alcanzado un 
cierto equilibrio ha sido en la novela decimonónica (de Balzac a Tolstoi), 
pero no antes (en donde se ensayaron diversos modos de representación 
del discurso) ni por supuesto después, en donde incluso cabe atisbar ecos 
de la propia destrucción de las voces narrativas: 

Todo sucede aquí como si la literatura hubiera agotado o desbordado los 
recursos de su modo representativo y quisiera replegarse sobre el murmullo 
indefinido de su propio discurso (p. 208). 

Con estos fundamentos, y como si fuera una preparación para tal 
tarea, Genette va a ofrecer uno de los más lúcidos análisis narratoiógi- 
cos del estructuraiismo, en el que involucra nuevamente los dos términos 
anteriores: su Discurso del relato '^^'^ , confi^rado como medio de penetrar en 
1 la recherche du temps perdu de Proust, si bien con la finalidad de articular 
un método de conocimiento narratológico: 

Lo que yo propongo aquí es esencialmente un método de análisis: tengo 
que reconocer que buscando Ío específico he hallado lo universal, y que, 
queriendo poner la teoría ai servicio de la crítica, pongo la crítica al servicio 
de la teoría (p. óS). 

Sobre esta base, se ofrece un nuevo planteamiento asentado en la 
distinción de tres planos en el proceso de la comunicación narrativa: a) 

Más en concreto: Discoars du récit etsai du méthode, en Figures III, pp. 65-282. 
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historia, el significado o el contenido, sin importar su intensidad dramática, 
b) relato, el significante enunciado bajo forma de discurso, por tanto el 
texto narrativo en sí, y c) narración, el acto narrativo productor, o conjunto 
de la situación real o ficticia en la que toma lugar. De este modo, se supera 
la dicotomía entre «historia»/«discurso» que, desde Propp hasta Todorov, 
había definido los comportamientos narrativos Las relaciones son evi- 
dentes: la historia y la narración —afirma Genette— sólo existen por la 
magia del relato, aunque, recíprocamente, el relato sólo adquiere concien- 
cia de tal en tanto que cuenta una historia que le otorga una dimensión 
narrativa. 

Valora las tres categorías de Todorov para anaHzar el discurso narra- 
tivo —tiempo, aspecto, modo— y fundamenta, en ellas, su concepción del 
relato como una forma verbal en el sentido gramatical del término, un 
verbo en continua expansión; de esa gramática del verbo extrae las tres 
líneas en las que asienta su modelo de análisis: i) tiempo (precisa las relacio- 
nes entre «relato» e «historia»), 2) modo (indica las formas y grados de la 
«representación» narrativa) y 3) voz (señala la manera en que la «narración» 
se implica en el «relato»). 

Conviene, ahora, aun sucintamente, presentar algunas de las aporta- 
ciones de esta metodología, siguiendo los epígrafes fijados por Genette. 



, 12.2.3.2.1. El orden narrativo 

Plantea aquí los problemas derivados de la duaUdad que impone la 
existencia de un tiempo de la historia (el del desarrollo argumental) con- 
frontado con otro del relato (de carácter instrumental: es el tiempo en que 
se cuentan las acciones); de esta tensión surgen continuas discordancias, 
que Genette clasifica en tres grupos: a) prolepsis (mecanismo narrativo que 
consiste en contar o evocar por anticipado un acontecimiento ulterior), b) 

I Q Genette, en Nouveau discours du récit, París: Seuil, 1993 (traducción: Nuevo 

discurso del relato, Madrid; Cátedra, 1998), ha hecho hincapié, una vez más, 
i en las ventajas de adentrarse en el universo narrativo desde estos tres fac- 

-| tores; véanse, también, los comentarios de J.M.' Pozuelo Yvancos, ob. át., 

I pp. 230-232. Por último, yo he basado mi modelo de análisis narrativo {El 

'* lenguaje literario, ob. cit., pp. 132-239) en estos mismos postulados, reservada 

la categoría de «narración» para explicar las diversas funciones que pueden 
ser adscritas a la figura del autor. 
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analepsis (evocación de un acontecimiento anterior al punto de la historia 
en que se encuentra) y c) anacronias (desacuerdos que no se someten a las 
dos formas anteriores). Al ocuparse Genette de A la recherche se va a fijar 
sobre todo en las «analepsis» (si bien, indica que es el procedimiento esen- 
cial de la narrativa occidental), distinguiendo entre i) analepsis externas (su 
amplitud es exterior a la del relato primario: la herida de Ulises que se 
refiere a un episodio anterior al comienzo de la Odisea), 2) analepsis inter- 
nas (cap. 6 de Madame Bovary) , 3) analepsis mixtas (la historia de los Grieux 
en Manon Lescaut). 

12.2,3.2.2. La duración narrativa 

Analizada la noción del «tiempo del relato», confronta su duración 
con la de la historia para dar cuenta de una gradación continua que iría de 
la velocidad infinita (un segmento nulo de relato corresponde a una dura- 
ción cualquiera de la historia) a la lentitud absoluta (un segmento cualquie- 
ra del discurso narrativo corresponde a una duración de la historia nula). 
Cuatro posibilidades destaca Genette: 



Pausa: TR = n, TH = o. Consecuencia: TR 0° > TH 
Escena: TR = TH 
Sumario: TR < TH 

Elipsis: TR = o, TH = n. Consecuencia: TR > 00 TH 



En^ la recherche no hay ni sumarios (en pocos párrafos se resume un 
tiempo largo de acción) ni pausas (visibles en las descripciones por ejemplo), 
sólo elipsis (y es importante considerar la duración del tiempo elidido, para 
distinguir entre las explícitas e implícitas) y escenas (una de las grandes 
novedades proustianas: puesto que la escena se convierte en un polo mag- 
nético para toda clase de informaciones y de circunstancias ajenas). 

12.2.3.2.3. La frecuencia 

Al considerar las relaciones entre relato e historia, acoge Genette los 
problemas del aspecto, ya que un hecho no sólo se produce, sino que 
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también se puede repetir (en lo que sería la recurrencia de xm mismo 
acontecimiento) y, a la vez, un enumciado narrativo puede ser reproducido 
una o varias veces en un texto. La gradación de posibilidades sería la si- 
guiente; 



a) iR/iH: contar una vez lo que ha pasado una vez 

b) mR/mtír contar n veces lo que ha pasado n veces 

c) iiR/rH: contar n veces lo qíue ha pasado una vez 

d) iR/nH: contar una sola vez lo que ha pasado n veces 



El primer y el segundo caso corresponderían al "relato singolativo' (la 
forma de relato más corriente), el tercero al 'relato repetitivo' (frecuente 
en los procesos epistolares) y el cuarto al 'relato iterativo' («Todos los días 
de la semana...»; usual en descripciones). 



1.2.2.3.2.4,. El modo 



El modo narrativo aporta una variación en los grados narrativos; se 
puede contar «más o menos» lo qoe se cuienta y contarlo «según tal o cual 
punto de vista»; de esta manera, el relato puede suministrar al lector un 
número mayor o menor de detalles y hacerlo de una manera más o menos 
directa, de forma que se mantenga a una «distancia» relativa de lo que 
ctíenta. Puede, también, regular la información quie presenta según las 
capacidades de conocimiento de las partes de la historia, en lo qtie sería 
la «perspectiva», posiblemente la cuestión más estudiada, puesto que exige 
saber quién es el narrador o quién el personajpe cuyo punto de vista orienta 
esa perspectiva; como ya indicó Todorov, habría tres posibilidades a este 
respecto: a) el narrador sabe más que el personaie, b) el narrador sabe lo 
mismo que el personaje y c) el narrador sabe menos que el personaje; 
Genette, con estas modalidades, habla de tres tipos de relato: a) relato 
no focalizado, b) relato de focalización interna (en el que no se abandona 
nunca el punto de vista seleccionado) y c) relato de focalización externa 
(el lector nunca conocerá las motivaciones que guían la conducta del 
héroe). 
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Un enuiiciado cualquiera sólo se puede descifrar cuando se considera 
a quien lo enuncia j la situación en la que se enuncia; de ahí, la pertinencia 
de la categoría de vúz (aspecto de la acción verbal, vista en sus relaciones 
con el sujeto), que se dedica a determinar la relación del narrador con 
respecto a Ío que está contando; hay dos posibilidades básicas: el relato 
heterodiegético (el narrador está ausente de ia historia) y el homodiegético 
(el narrador está presente como personaje de la historia) o autodiegético 
(por cuanto el narrador es el héroe de su relato); estos dos niveles se 
distribuyen en dos relaciones, extradiegética e imtradiegética, conforme al 
simiente esquema'*^': 



Nivel 

Relación --...^^^ 


Extradiegético í 


Intradiegético 


Heterodiegética 
Homodiegética 


Homero (i) 

Gil Blas (3) ' 


Scherezade (2) 
Ulises (4) 



El caso (i) muestra al narrador en primer grado que cuenta una his- 
toria de la que está ausente, el (2) al narrador en primer grado que cuenta 
su propia historia, el (3) al narrador en segundo grado que cuenta historias 
de las que está ausente y el (4) al narrador en segundo grado que cuenta su 
propia historia. 

Como puede comprenderse, tras esta rápida valoración, el «Discours 
du récit» que contiene Fiares III constituye una de las más lúcidas inter- 
pretaciones narratológicas, tanto por su capacidad de síntesis como por los 
distintos caminos que inaugura. 



Ver cnJ.M.' Pozueiüo Yvancos,, pp. 266-267, ¡una aplicación ai sistema de tér- 
miiios españoles. 
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12.2.3.3. Análisis literarios extrínsecos 

Ya desde sus primeros acercamientos al hecho literario, Genette 
dejó el camino abierto para el estudio de todos los problemas que rodea- 
ban a la obra una vez producida, es decir, las conexiones que los textos 
podían mantener entre sí y, a la vez, el modo en que una obra es informada 
por la trama de los elementos significativos y liminares que la bordean 
(prólogos, notas, dedicatorias, títulos, subtítulos, etcétera). A estas dos 
cuestiones dedicará dos importantes monografías en la década de 1980: 
Pa/impsestes '^^'^ y Sem/s'^^K 

En Palimpsestos construye una mirada más amplia de los procesos 
comunicativos que afectan a la literatura; propone que el objeto de la 
poética no habría de ser el texto en sí, sino el «architexto» ^''^ o lo que es 
igual «la literariedad de la literatura», es decir, todos los tipos de discurso, 
modo de enunciación, géneros literarios de los que depende cada texto 
singular. Para estudiar este tipo de relaciones, Genette aventura el término 
de «transtextualidad» y esboza una clasificación de cinco categorías: 

1) La intertextualidad (tal y como J. Kristeva la había esbozado): 

...una relación de copresencia entre dos o más textos, es decir, eidéticamen- 
te y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro (p. 10). 

Sus modalidades serían la cita, el plagio (copia no declarada, pero 
literal) y la alusión (el significado de un enunciado depende de otro). 

2) El paratexto, que supone una relación menos explícita y más dis- 
tante mantenida por el texto con esa serie de materiales que luego estu- 
diará en Seuils: título, subtítulo, intertítulos, prefacios, epílogos, etcétera, 
que pueden ser esenciales para la recta comprensión de los significados de 
la obra (el Ulises cuando apareció por entregas tenía títulos en los que se 
evocaba la Odisea que luego Joyce eliminó, por ejemplo). 

3) La metatextualidad o «comentario» que une un texto con otro sin 
citarlo explícitamente, tal como sucede en La Fenomenología del espíritu de 
Hegel con Le Neveu du Rameau; es, por tanto, una relación crítica. 

;í París; Seuil, 1982 {trnáucción: Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid: 

Taurus, 1989). 
^" París; Seuil, 1987. 

Y cabría recordar que dedicó a los géneros literarios un breve libro en donde 
esboza esta propiedad: Introduction d l'architexte, París: Seuil, 1979. 
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4) La hipertextualidad (a la que se dedica el libro): 

Entiendo por ello toda relación que une un texto B (que llamaré hipertexto) 
a un texto anterior A (al que llamaré hipotextó) en el que se injerta de una 
manera que no es la del comentario (p. 14). 

Es una forma de derivación, por tanto, de orden descriptivo o 
intelectual, que implica un grado de transformación; así, La Eneida y el 
Ulises son, en grados distintos, dos hipertextos de un mismo hipotextó: 

La Odisea'^'^''. 

5) La architextualidad, que, en sí, es una relación muda, fijada en 
menciones paratextuales (títulos o subtítulos) que cumplen funciones taxo- 
nómicas, mediante las que el texto remite a unas informaciones de sus 
cualidades genéricas (aspecto importante para abordar el estudio de las 
corrientes que desembocan en obras que resultan inclasificables: La Divina 
Comedia, por ejemplo). 



■ ■ • 12.2,3.4. análisis de la ficción 

En una de sus últimas obras. Ficción y dicción'^'''', Genette realiza una 
recapitulación de las principales cuestiones a las que ha dedicado su aten- 
ción crítica: a los regímenes, los criterios y los modos de la literariedad, 
con el fin de precisar en qué condiciones puede percibirse un texto, ya sea 
oral o ya escrito, como una «obra literaria»: 

...o, en sentido más amplio, como un objeto (verbal) con función estética, géne- 
ro cuyas obras constituyen una especie particular, definida, entre otras co- 
sas, por el carácter intencional (y percibido como tal) de la función (p. 7). 

Jakobson, una vez más, informa las indagaciones de los críticos es- 
tmcturalistas. Genette propone hablar de dos regímenes de literariedad: i) 
el constitutivo (que estaría garantizado por un complejo de intenciones, 
convenciones genéricas y tradiciones de todas clases) y 2) el condicional (que 
corresponde a una apreciación estética subjetiva, siempre del lector). 

Ya al comenzar su estudio: «Llamo, pues, hipertexto a todo texto derivado de 
un texto anterior por transformación simple (diremos en adelante transfor- 
mación sin más) o por transformación indirecta, diremos imitación-», p. 17. 

París: Seuil, 1991 (traducción: Barcelona: Lumen, 1993). 
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Junto al régimen, hay que tener en cuenta la categoría del criterio en 
que se basa ese diagnóstico de iiterariedad: a) temático (relativo al contení 
do del texto) y b) remático (formal, relativo al tipo de discurso). 

De la conexión de estas categorías surge un cuadro que define los 
modos de Iiterariedad. El «criterio temático» desemboca en el modo de 
ficcionalidad (es la propia actitud de lectura la que permite percibir ese 
alejamiento con respecto al mundo real) y el «criterio remático» determina 
dos modos de Iiterariedad por dicción-, a) la poesía (sus rasgos formales se 
encargan de asegurar ese reconocimiento) y b) la prosa no ficcional (que 
sólo puede percibirse como literaria de forma condicional, es decir, desde 
un texto que remita a esos modelos). La dicción afecta, por tanto, a las 
cuestiones de estilo. 

También, en esta obra, vuelve a incidir en los problemas narratoló- 
gicos de los relatos no ficcionales (caso de la historia, la autobiografía, el 
reportaje, el diario íntimo), aplicada la metodología de Figures III: aspectos 
temporales, distancia, punto de vista, «voz» narrativa, mostrando que hay 
una serie de intercambios entre la literatura y esas «formas asociadas» que 
obliga a una cierta prudencia a la hora de distinguir entre ficción y no 
ficción; 

Si examinamos las prácticas reales, debemos admitir que no existe ni fie 
ción pura ni historia tan rigurosa, que se abstenga de toda «creación de 
intriga» y de todo procedimiento novelesco, que los dos regímenes no es- 
tán, pues, tan alejados uno del otro ni, cada cual por su lado, son tan 
homogéneos como se puede suponer a distancia (p. 75). 

En resumidas cuentas, entre 1965 y 1995, G. Genette destaca por su 
capacidad de síntesis y por la valoración de las anteriores posturas críticas; 
la mejor demostración de esta recurrencia a planteamientos iniciales la 
ofrece su ya mencionado Nuevo discurso del relato^^\ con el que recupera el 
modelo narratológico que armara en 1972, en Filtres III, no para comple- 
tarlo, sino para contestar a diversas reseñas que en su momento se escri 
bieron con el fin de destacar las novedades con que Genette concebía ese 
discurso narrativo; muchos de esos comentaristas (M. Bal, G. Prince, F. 
Jost, D, Cohn, S. Rimmon Kenan, W.C. Booth) propusieron, después, 
esquemas que arrancaban de las propuestas de Figures; Genette se siente 

¿ 4S7 Ygj- j^Qja ^^jQ 
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e xtrañado de tal circunstancia, aún más cuando su metodología había sido 
irmada para acometer el ciclo novelesco de Proust, lo que le hizo poner 
mayor insistencia a la hora de definir los aspectos del tiempo narrativo y 
de reparar en aquellos recursos de «modalización» que permitían explorar 
b conciencia de su protagonista (ya fuera el monólogo interior, ya el dis- 
curso indirecto libre). 

No desaprovecha la ocasión para reparar en los moviipientos de 
análisis Hterario que le han seguido, dando cuenta de la incapacidad de 
muchos de ellos (el caso de la deconstrucción: ver, luego, capítulo xix) para 
poder construir siquiera una forma de lectura que garantizara una cierta 
valoración textual «I Quizá, piensa él, por este motivo, la metodología que 
el perfilara en 1972 con el fin de analizar una obra, impulsara esa eficaz y 
plural renovación de los estudios narratológicos; advierte, con todo, del 
nesgo de construir mecanismos demasiado complejos o de enredarse en 
metalenguajes oscuros que, en vez de aclarar, entorpecen un discernimien- 
to que, en última medida, no puede funcionar como si se tratara de una 
aencia exacta y que exige ía modificación de las nociones básicas y tradi- 
cionales ligadas al fenómeno literario: 

Ya no opondría lo «escribible» a lo «legible» como lo moderno a lo clásico 
o lo heterodoxo a lo canónico, sino, más bien, como lo virtual a lo real, 
como algo posible que aún no se ha producido, y cuyo trabajo teórico tiene 
el poder de indicar el lugar Oa famosa casilla vacía) y el carácter. Lo «escri- 
bibie» no es sólo algo ya escrito, en una reescritura en la que participa y 
contribuye la lectura por su lectura. Es también algo inédito, una cosa no 
escrita cuya virtualidad descubre y designa, entre otras disciplinas, y gracias 
al carácter general de su estudio, la poética, que nos invita a hacerla reali- 
dad (p. 108). 
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critica deconstniccionista», ese producto típicamente norteamericano de- 
rivado de cierta lectura del derridismo, impide dormir, visiblemente, a quie- 
nes ven en ella una amenaza de destrucción de la crítica y la literatura Por 
contagio, toda la crítica europea de posguerra, de inspiración marxista freu- 
diana o estructuralista, resulta sospechosa, a sus ojos, de sofismo y nihilis- 
mo», p. 104. 
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Estilística 
y poética 
generativistas 



Como ya se ha apuntado (§ 11.4), el Congreso de 
Bloomington de 1958 estuvo dominado por la influencia 
de las propuestas gramaticales de Chomslcy"^'^, discutidas 
y convertidas en la base de un modelo generativo-trans- 
formacional que constituirá una de las transformaciones 
más radicales en el campo de la teoría lingüística. Aun- 
que en un principio a Noam Chomsky no le preocupan 
los problemas relativos a la lengua literaria, pues preten- 
de sobre todo definir las reglas que permitan explicar los 
procedimientos oracionales de la lengua común o están- 
dar, no es menos cierto que ese Congreso de 1958 se 
centró en el lenguaje literario y que, en el curso del 
mismo, R. Jakobson articuló el esquema de la función 
poética, en el que serían reconocibles algunos de los me- 
canismos transformacionales de la gramática generativa 
(las recurrencias de paradigmas y sintagmas manifiestan 
algunas de estas posibilidades). El punto de engarce es 
lógico, puesto que R. Jakobson trabaja en Estados Uni- 

N. Chomsky, Estructuras sintácticas {1957I, México: Siglo 
XXI, 1974; ver M. Asensi, «4. Generativismo: Noam 
' Chomsky», del capítulo 5 de su Historia de la teoría de la 

literatura. Volumen II, oh. cit., pp. 271-27Ó. 
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dos y allí entabla contacto con C. Lévi-Strauss. En cierto modo, la recep 
ción, en Francia, de la teoría de la función poética propiciará que algunos 
de los fundamentos esenciales del estnicturalismo reposen sobre los prin- 
cipios esenciales del generativismo, combinados con otros modelos lingüís- 
ticos (de la misma forma que Bloomfield apoya los conceptos de Chomsky 
en Europa, Hjelmslev procederá a la transformación de las dicotomías 
básicas de Saussure). En Francia, ftie R. Barthes el primero en asumir 
algunas de las ideas generativistas'^"", tal y como pone de manifiesto en 
Critique etvérité de 1966 al indicar que la ciencia de la literatura debería dar 
cuenta de las variaciones de sentido engendradas y engendrables por las 
obras, lo que presupone la reconversión de la propuesta chomskyana de 
una gramática suceptible de generar todas las frases gramaticales de una 
lengua determinada'**''. 

Sin embargo, la consecuencia más inmediata para los estudios litera- 
rios de los modelos generativistas fue la ruptura de la misma metodología 
sobre la que reposaban tales indagaciones. En cierto modo, las teorías 
sobre el lenguaje literario se fundamentaban en la determinación de la 
literariedad, en cuanto categoría esencial que permitiera distinguir la len- 
gua literaria de la que no lo es^^'; en cambio, a partir de 1957 — y Jakobson 
contribuirá a ello— el objeto de estudio de la poética se centrará en el 
análisis de esa lengua literaria enmarcada en un determinado modelo de 
comunicación, en el que no sólo serán operativos los polos del emisor 
(punto de vista tradicional de la crítica, aun a pesar del estnicturalismo) y 
del receptor (ver, luego, capítulo xv), sino el resto de los elementos que 
vinculan la obra creada a todo un sistema cultural y social realmente com- 
plejo (como se ha visto en el capítulo ix) y que acabarán conformando 
líneas particulares de análisis, conocidas con el nombre de Pragmática li- 
teraria (capítulo xiv), en donde no interesan tanto los procedimientos 
concretos del lenguaje literario como la función misma del texto literario. 

A pesar de la traducción tardía del segundo libro de Chomsky: Aspeas de la 
théorie syntaxique {19Ó5I, París: Seuil, 1971 (traducción española: Madrid: 
Aguilar, 1970). 

«...la ciencia de la literatura (...) no dará, ni siquiera encontrará de nuevo ningún 
sentido, pero descubrirá según qué lógica los sentidos son engendrados de 
una manera que pueda $cr aceptada por la lógica simbólica de los hombres... 
en Crítica y verdad, ob. cit., p. 65. 

Como explica J.M.'' Pozuelo Yvancos: «De modo explícito o implícito se admi- 
tía que el objeto de la Poética era el estudio de los procedimientos lingüís- 
ticos que otorgaban especificidad a la lengua literaria frente a otros tipos o 
•j modalidades de la expresión artística y lingüística», ob. cit., p. 62. 



13. Estilística y poética generativisras 



Como puede constatarse, la década de 1960 constituye una excepcio- 
nal encrucijada, porque en ella no sólo se van a dar a conocer tendencias 
críticas alejadas en el tiempo (formalismo ruso) sino que se van a entrecru- 
zar otras manifestaciones metodológicas (la estilística, las varias direccio- 
nes del estructuralismo, las formulaciones sociológicas del hecho literario) 
en un proceso que supondrá la modificación radical de los estudios dedi- 
cados a la lengua literaria. La teoría generativa constituirá uno de los pi- 
lares básicos en esta continua renovación que sufi-e la crítica hteraria. 
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13. 1. Gramática generativa y 
lengua literaria 

Ya se ha señalado que Chomsky se había sentido poco atraído por los 
problemas que suscita la lengua literaria y que, de hecho, los modelos gene- 
rativistas excluyen las «fi-ases literarias» por agramaticales ya que su pro- 
pósito era construir una gramática centrada en la lengua estándar, señalan- 
do las cadenas de elementos básicos, permitidas en una lengua, conforme a 
un sistema de reglas gramaticales que suministran una descripción estructu- 
ral de la cadena fónica, en sus distintos planos, a fin de saber si esa fiase es 
gramatical o no lo es. Recuérdese que éste es un modelo deductivo y que 
no se analizan los hechos, sino que se determina un conjunto de reglas «ge- 
nerativas» que abarcan la sintaxis, la semántica interpretativa y la fonología. 
Todo esto, en principio, nada tiene que ver con la lengua Uteraria, porque 
una gramática generativa no produce fiases, materiales lingüísticos; antes al 
contrario, describe la formación de cadenas abstractas, en un proceso de 
conexión con la teoría algebraica proveniente de los primeros balbuceos del 
campo de la teoría informática. Ahora bien, en la distinción que Chomsky 
ofiece de «competencia lingüística» (noción equivalente a sistema, a mode- 
lo teórico) y de «actuación» (producción concreta y limitada por parte del 
hablante) es donde puede entreverse una posibilidad para englobar la crea- 
ción de fiases, impredecibles gramaticalmente, pero posibles desde una di- 

M. AsENSi: «Queda claro que la consideración de un hablante-oyente ideal se 
tambalea cuando entra en escena el poeta, el cual debe ser arrojado de la 
lingüística generativa ideal si es que ésta quiere tener lugar según sus pro- 
pósitos», ob. ck., p. 278. 
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mensión expresiva del emisor que, de un modo o de otro, ha de ser también 
recogida por estas teorías. De la misma forma, es útil recordar que una gra- 
mática generativa no se interesa por describir el comportamiento lingüísti- 
co, sino los grados de conocimiento del lenguaje que un hablante o un oyen- 
te ideal poseen, en lo que no sería más que una actualización de esa 
estilística descriptiva en la que creía Charles Bally (§ 5.2). 

Además, en la propuesta de Chomsky de los modelos generativos- 
transformacionales, había un reto para los teóricos de la literatura que será 
aceptado: una gramática no ha de contentarse sólo con describir la estruc 
tura profunda sobre la que las frases se asientan, sino que debe analizar su 
estructura superficial; para Chomsky serán dos estructuras de índole dife- 
rente 

Sin embargo, el generativismo formula una serie de conceptos que 
pueden permitir englobar los problemas que manifiesta el lenguaje litera- 
rio; tal es lo que sucede con la noción de grados de gramaticalidad (es 
decir, la coincidencia entre las frases generadas y las regularidades grama- 
ticales o sintácticas de una lengua) que, como grado abstracto, se opone al 
de aceptabilidad, plano que corresponde al nivel de la actuación; precisa- 
mente, algunos mecanismos de expresividad lingüística pueden ser explica- 
dos desde la determinación de unos grados de gramaticalidad; por ejemplo, 
todos los «desvíos» que puedan consistir en la transgresión de una categoría 
léxica, en la infracción contra una subcategorización estricta (en un cierto 
contexto sintáctico) o contra un rasgo de selección; se entraría, así, en un 
terreno en el que la lógica y la sintáctica compartirían procedimientos de 
análisis "^^^ Algunas de esas frases poseerían una indudable factura poética, 
que pueden muy bien acogerse a la afirmación de Chomsky de que una 
gramática que engendra directamente la lengua compuesta de las frases no 
desviadas, engendra también de manera derivada el resto de las secuencias, 
incluidas las relativas a las frases desviadas'^''*'. 

Acota J.M.'' Paz Gago; «La Gramática Generativa sería mucho más adecuada al 
abordar tanto los fenómenos directamente perceptibles en la Estructura 
superficial como los aspectos de la Estructura profunda, no directamente 
observables, en los que radicaría la pertinencia estilística». La Estilística, oh. 
cit., p. 91. 

El propio Chomsky planteó, en el cap. 4 de sus Aspectos, estos tres tipos de des- 
viación; ver 0^. cit., pp. 173-181, en donde reconoce que «difícilmente se puede 
ir más allá del mero arreglo taxonómico de los datos; si estas limitaciones son 
intrínsecas o si un análisis más profundo puede llegar a desenmarañar algu- 
nas de estas dificultades, sigue siendo una cuestión pendiente», p. 181. 
Ibídem, p. 210, n. 2, 
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Con todo, sobre este plano teórico, los distintos estudiosos de la 
lengua literaria, desde implicaciones generativas, acabarán conformando 
modelos exclusivos de ese lenguaje literario (tal y como propuso Samuel R. 
Levin: § 7.1.2). 

13,2. La Estilística generativa 

Los conceptos esenciales de la gramática generativo-transformacio- 
nal, aun no pensados para explicar y predecir fenómenos de expresividad 
literaria, han sido usados bien en conjunto, bien parcialmente, para plan- 
tear acercamientos al lenguaje literario. En el mismo Congreso de 
Bloomington (1958) se presentaron ya comunicaciones que intentaron una 
aproximación entre los modelos propuestos en 1957 por Chomsky y los 
recursos que determinan la condición de literariedad de una lengua. 

13,2.1. Las comunicaciones 
de Bioomington 

En esta línea, Sol Saporra'*''^ apunta una dirección que será recorrida 
luego por otros teóricos: el lenguaje poético es, sobre todo, un lenguaje en 
el que predomina la visión artística sobre la dimensión lingüística, por lo 
que nunca podrá ser tratado con los mismos procedimientos que se aplican 
a la lengua estándar; él es el primero en recurrir al concepto chomskyano 
de «grados de gramaticalidad», para señalar que al lenguaje de la poesía le 
correspondería el nivel más bajo de todas las secuencias gramaticales; por 
otro lado, recomienda la extensión de algunas de las reglas gramaticales a 
las frases que se han tenido por agramaticales; de este modo, las «desvia- 
ciones poéticas» se explican como eliminaciones de las restricciones de la 
gramática estándar y permiten sustentar una nueva base de gramaticalidad 
en la que resulta posible explicitar conceptos como el ritmo, la rima o el 
módulo estrófico, por ejemplo. Habría así, «desvíos positivos» (figuras o 
recursos que representan adiciones o rasgos suplementarios: la aliteración 

«La aplicación de la lingüística al estudio del lenguaje poético» {1960], en Estilo 
del lenguaje, ed. de Thomas A. Sebeok, Madrid: Cátedra, 1974, pp. 39-61. 
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O la rima) y «desvíos negativos» (los que representan agresiones o atentados 
contra las reglas formuladas por la gramática). Es claro, en esta primera 
pesquisa, un enfrentamiento entre lo que es la lengua común y los elemen- 
tos que han de caracterizar a la literaria, como señala en una de sus con- 
clusiones: 

La estilística depende, en cierto modo, de la lingüística, puesto que el estilo 
no puede ser definido con claridad sin hacer referencia a la gramática; pero, 
mientras que el objetivo del análisis gramatical es en esencia predictivo, el 
del análisis estilístico es fundamentalmente clasificatorio (p. 60). 

C.F. Voegelin"^^* recomendaba, también, la necesidad de formular 
una gramática que atendiera no sólo a lo que él llama «expresiones casua- 
les» de una lengua (estándar, por supuesto), sino que permitiera acoger las 
«expresiones no casuales» (en donde tendrían cabida las literarias). Es la 
suya otra dirección, quizá más solitaria, puesto que pretendía valorar una 
gramática unificada para todas las estructuras lingüísticas. Tal es la línea 
seguida por Samuel R. Levin, que, en el mismo año de sus Estructuras 
lingüísticas en la poesía, 1962 [§ 7.1.2}, consagró un trabajo a diseñar la base 
de esa gramaticalidad común incidiendo en los límites de la gramática 
generativa para engendrar frases o reglas que produzcan la fraseología ca 
racterística de la lengua literaria. Llega a sugerir que si la gramática gene- 
rativa no explica ciertas frases es porque o necesita de esas reglas concretas 
o bien porque precisa modificar algunas de las ya establecidas. 



.13.2.2. Richard Ohmann 

Se debe a este crítico uno de los estudios más complejos en el inten- 
to de aprovechar los procedimientos de la gramática generativa — en con- 
creto, la noción de «transformación» — para estudiar el estilo literario. 

R. Ohmann, en «Generative Grammars and the Concept of Literar) 
Style»'*^°, de 1964, caracteriza el estilo como un modo de expresión de un 

«Expresiones casuales y no casuales dentro de una estructura unificada» {1960], 

en Estilo del lenguaje, ob. cit., pp. 63-83. 
«Poetry and Grammaticalness» {1962], recogido en Proceedings ofthe Ninth Inter- 
national Congress of Linguistics , La Haya: Mouton, 1964, pp. 308-314. 
En Word, 20 (1964), 423-439. 
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contenido determinado, parejo a otros modos posibles de manifestar ese 
contenido. Es importante esta concepción del estilo como un uso caracte- 
rístico de la lengua, porque permite configurar un sistema capaz de expli- 
citar ese uso concreto. Para ello, Índica que el estilo no es más que una 
torma de escribir, que exige una recepción específica, ya del lector, ya del 
crítico, basada en la intuición estilística; es decir, no es preciso conocer un 
conjunto de reglas dado para poder percibir la literariedad de un texto 
concreto; tal es el motivo de que se multipliquen sin fin las metodologías 
de análisis, lo que no ocurriría si se fijara una adecuada base de teoría 
lingüística y semántica. Piensa Ohmann que la gramática generativa permi- 
te, por primera vez, describir el estilo sobre el que llegue a perfilarse ese 
sistema, y para ello se servirá de las reglas transformacionales — obligato- 
rias y facultativas — de los modelos de análisis chomskyano; quiere, de este 
modo, clarificar la teoría estilística y, sobre todo, lograr una forma de 
conocimiento analítico. 

Tres serán las perspectivas propuestas en su investigación: i) demos- 
trar que muchas de las transformaciones lingüísticas son facultativas, 
2) comprobar cómo una transformación se realiza sobre una o más cadenas 
V 3) utilizar los mecanismos generativo-transformacionales para engendrar 
oraciones compuestas y descubrir las relaciones que guardan con las ora- 
ciones simples. 

Un determinado estilo puede explicarse, entonces, construyendo lo 
que él llama «oraciones nucleares», mediante la abstracción de las ora- 
ciones del texto que se esté analizando, para después, sobre esa base, 
generar oraciones no nucleares, que serían ya oraciones alternativas con 
respecto a las oraciones originales. Como se comprueba, Ohmann con- 
cibe el estilo como una forma característica de utilizar el aparato trans- 
tormacional de una lengua; por eso, cuando habla de contenido se refiere 
il «contenido cognitivo», el que no se ve alterado por las transforma- 
ciones. 

En 1966, en «Literature as sentence» abre una nueva dirección 
para el análisis de estos problemas al señalar que no debe perseguirse la 
especificidad de las frases literarias, sino que debe determinarse en qué 
erados esas frases literarias pueden resultar pertinentes para el estudio de 
¡a literatura. Ohmann establece que la dimensión de la frase es la única 

En Change. La critique générattve, 16-17, París: Seghers/Lafont, 1973, pp. 101-113 
(traducido como «Littérature phrastique»). 
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a la que, Tealmente, tiene acceso eJ teórico para conocer una estructu:;, 
gramatical que le permita acceder al sentido 7 a la comprensión del texto. 
De ahí que deban aprovecharse los avances de la gramática generativa — 
su delimitación de estructura profunda j estructura superficial: similares 
a fondo y forma — en el estudio de la frase para acercarse al dominio de 
la expresividad literaria, caracterizado por el concepto de desviación 
(visible, sobre todo, en la estructura profunda). Es esa base la que llama 
la atención del receptor y la que orienta su capacidad de percepción 
literaria, porque actúa sobre su conocimiento de la lengua estándar. Al 
fin y al cabo, piensa Ohmann el escritor no abandona esa lengua, aunque 
recuse algunos de sus modelos gramaticales. Hay aquí una conversión de 
la descripción formal de los estilos en una interpretación crítica y semán- 
tica. Esta perspectiva llevará a Ohmann, en trabajos posteriores de 1971 
y 1972, a interesarse por la teoría de los actos de lenguaje de Austin y 
Searle (§ 14.2) a fin de intentar definir la Hteratura sobre tales presupues- 
tos (ver, en concreto, § 14.2.3). 



13.2.3. James P. Thorne 

Otra es la valoración con que J.P. Thorne concibe el fenómeno del 
estilo; si Ohmann creía que, a la hora de crear una secuencia estiHstica, 
el autor podía elegir entre las distintas posibilidades que le ofrecía una 
lengua, Thorne aventura la posibilidad de que el estilo sea un dialecto 
diferente de la lengua estándar ya que buen número de las frases H- 
terarias son ajenas a una descripción gramatical, ajustada a los modelos 
de esa lengua común. Tal es la paradoja de la que parte su pesquisa: por 
lo común, los poemas están constituidos por oraciones que no resisten 
un mínimo anáUsis lingüístico, pero esas oraciones poseen una coherencia 
que no es exclusiva de ese texto, sino que podría verificarse en otra serie 
de construcciones poemáticas; por tanto, si todas las frases poéticas 

|. '"^ El trabajo básico que contiene sus postulados es «Stylistics and Generative 
Grammar», en Journal ofLinguistics, 1 (19Ó5), 49-59, conceptos ampliados en 
«Poetry, Stylistics and Imaginary Grammars», en Journal of Linguistics, 5 

'l (1969), 147-150; versión española: «Gramática generativa y análisis estilísti- 

co», en Nuevos horizontes de la lingüística, ed. de J. Lyons, Madrid: Alianza, 
1975, pp. 195-208. 
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remiten a un prototipo similar de desviación "^^^ aunque en la lengua 
común no sean correctas, en cambio sí lo son en el contexto del poema. 
En resumidas cuentas, la estilística debe poner en juego otras preocupa- 
ciones sintácticas, descubrir los límites de su gramaticalidad, determinar 
las leyes que le permitan describir esas frases «incorrectas» para la gra- 
mática estándar. 

Thorne, incluso, avanza algunas de las bases para construir esa gra- 
mática de la lengua poética, a la que se deberá de recurrir para explicar las 
construcciones formales de cada poema. Eso sí, indicando que tanto esta 
gramática restringida de la lengua literaria como la de la lengua común han 
de remitir a los mismos principios teóricos, a fin de que los criterios y 
procedimientos de análisis sean compartibles. 

El método es progresivo. Thorne parte del análisis de un texto par- 
ticular y una vez esbozadas las leyes de gramaticalidad poemática que rigen 
ese texto, comprueba que esas frases, aun dentro de los límites de su 
incorrección, pueden sentirse como propias de la lengua común que el 
escritor ha empleado para su creación. Esto es así porque Thorne cree que 
la diferencia entre la lengua estándar y su dialecto poemático se sitúan en 
la estructura profunda; Thorne advierte que esto sólo ocurre con los bue- 
nos poemas, porque su método apura al máximo los grados de calidad 
estética, llegando a aseverar que un mal poema puede reconocerse porque 
las diferencias lingüísticas que presenta con respecto a la lengua común son 
fácilmente perceptibles en la estructura superficial. 

De ahí que una de las opiniones de Thorne más singulares identifi- 
que la lectura de un poema con el aprendizaje de una lengua; en ambos 
casos, hay que desarrollar la capacidad de tener intuiciones sobre su estruc- 
tura; por ello, puede afirmar que la gramática particular de ese lenguaje 
poético es el único marco en que pueden ser verificables tales intuiciones. 

En última instancia, si hay una gramática independiente que sos- 
tiene una lengua también particular, es porque la poesía determina un 
modo diferente de ver la realidad. 



V esto es importante notarlo, como han hecho T. Albaladejo Mayor y F. 
Chico Rico: «Las propuestas generativo-transformacionales acerca del esti- 
lo suponen la reactivación de la noción de "desvío" como base de la espe- 
cificidad literaria», ob. cit., p. 231. 

<No se trata aquí de una "gramática de la poesía", como la que proponía Levin, 
sino del estudio del código generativo del lenguaje de un autor para compa- 
rarlo con el código general», tal y como matiza J.M." Pozuelo Yv ancos, 
ob. cit., p. 33. 
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* 13.2.4. William O. Hendricks 

Cabe recordar en este punto la cautela crítica con que William O. 
Hendricks'*" advirtió sobre los límites de este «dialectalismo estilístico»; 
por una parte, señalaba el desacierto de considerar un poema como parte 
de un dialecto de una lengua estándar, ya que ello produciría una inevitable 
reducción de los valores literarios de un texto, al que le condicionaría en 
extremo su adscripción a unas determinadas categorías metodológicas; por 
otro lado, Hendricks indica que la dispersión — habría tantos dialectos 
como poemas — sería la consecuencia última de este tipo de análisis'*'"'. 



13.3. Las poéticas generativistas 

En la aplicación de las metodologías generativistas a los estudios del 
lenguaje literario se van sucediendo distintas fases que se presuponen la 
una a la otra. Hay, como se ha visto, un primer momento en el que los 
teóricos se preocupan por tantear las posibilidades de incluir la lengua 
literaria dentro de los modelos lingüísticos descritos por Chomsky; se tra- 
taba, así, de valorar las posibilidades de construir una gramática literaria o 
de verificar la existencia de unos mecanismos o grados particulares de 
gramaticalidad, que, en buena medida, equivaldrían a los «desvíos» ya estu- 
diados por la estilística; de ahí que algunos de estos autores — como S.R. 
Levin: § 7.1.2, o J. Cohén: § 7.2.1 — estudiados en ese otro capítulo podían 
haber sido incluidos también aquí, ya que sobre ellos pesa la misma reno- 
vación metodológica. 

Con todo, habría un segundo paso en este proceso que llevaría a 
estudiar no tanto los fenómenos de gramaticalidad de un determinado 
lenguaje, como los recursos de competencia literaria que se manifiestan en 

El camino lo muestra ya en «Sobre la noción "más allá de la oración"», en 
Semiología del discurso literario (Una crítica científica del arte verbal) {1973], 
Madrid: Cátedra, 1976, pp. 25-64. 
Ver «Tres modelos para la descripción de la poesía» [1969] en Posibilidades y 
límites del análisis estructural, ed. dej. Vidal Beneyto, Madrid: Ed. Nacional, 
1981, pp. 201-232; ensaya, al final, una solución de compromiso: «Una alter- 
nativa posible al sistema de evaluación de Riffaterre para el análisis de una 
obra literaria sería utilizar las interpretaciones dadas por los críticos litera- 
rios», p. 224, lo que equvaldría a crear la figura del «archicrítico». 
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la creación de un texto. La teoría literaria, con esto, reproduce la misma 
evolución que sufre la lingüística generativa que acaba siendo arrastrada 
hacia el desarrollo de la pragmática, en el momento en que entran en juego 
los factores que intervienen en el proceso de la comunicación (lo que 
llevaría, una vez más, a valorar la intervención de R. Jakobson en el Con- 
greso de Bloomington). En todo caso, el análisis del lenguaje literario cede 
su puesto a la valoración del texto literario, siendo ponentes de esta nueva 
línea de las teorías generativistas M. Bierwisch y, sobre todo, Teun A. van 
Dijk''", uno de los artífices de la llamada «lingüística del texto» (véase, 
luego, § 14.1.1), pero que, por consideraciones metodológicas, se presenta 
vinculado a los problemas de los que emergen sus postulados esenciales. 



-*i3.3.i. M. Bierwisch 

La labor fundamental de Bierwisch gira sobre problemas relaciona- 
dos con el análisis semántico de los constituyentes del texto para 
Bierwisch, en clara correspondencia con algunas de las ideas de 19Ó5 de 
Chomsky, los rasgos semánticos han de valorarse como expresión de las 
diferenciaciones del medio ambiente que el individuo puede llegar a captar 
desde su constitución perceptiva; por ello, los rasgos semánticos no cam- 
bian de una lengua a otra, sino que resultan elementos de la capacidad 
general del habla humana; de ahí que no se aprendan, sino que se susciten 
o liberen por la experiencia innata al mismo desarrollo del lenguaje; por 
tanto, para Bierwisch los rasgos semánticos aparecen ordenados jerárqui- 
camente de acuerdo a unos principios de subordinación. 

Con estos fundamentos, Bierwisch acomete un análisis original de la 
competencia literaria'*''^, entendida como capacidad para generar estructu- 

Es fundamental la revisión que, de estos dos autores, ofrece V.M. Aguiar e 
Silva, Competencia linffiística y competencia literaria (Sobre la posibilidad de una 
poética generativa) [1977I, Madrid: Gredos, 1980. 

Pueden así verse estudios como «Strukturalismus. Geschichte, Probleme und 
Me.xhoáGn»,Kurbtisch 5, ed. H.M. Enzensberger, Frankfurt, 1966, pp. 77-152, 
o «On classifying semantic features», en Semantics, ed. D.D. Steinberg y L. 
Jakobovits, Cambridge: C.U.P., 1971, pp. 410-436. Añádase del propio 
Bierwisch, El estructuralismo: historia, problemas, métodos, Barcelona: Tusquets, 
1985. 

- 479 Ya planteado en una fecha muy temprana: «Poetics and Linguistics» {19Ó5], en 
! Linguistic and Literary Style, ed. de D.C. Freeman, New York: Rinehart and 

Winston, 1970, pp. 96-115. 
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ras poéticas y, a la vez, como aptitud para comprender y asumir los efectos 
de esas construcciones literarias. De ahí que Bierwisch se desentienda de 
los estudios con que otros generativistas habían cercado el problema 
del estilo, que él no reduce sólo a consideraciones de desvío; él piensa 
que debe hablarse de una competencia poética, constituida por un sistema 
propio, que permita determinar criterios de regularidad poética, con 
los que poder abordar una escala de poeticidad, aplicable ya a cualesquie- 
ra descripciones textuales. Al contrario de lo que ocurre con los rasgos 
semánticos, este sistema de reconocimiento debe adquirirse de una for- 
ma metódica, es decir, no se trata de una cualidad innata, sino que se 
halla relacionado con una serie de condicionantes sociológicos e históricos 
que pueden llegar a intervenir como factores de la propia construcción 
textual. 

Bierwisch no aclara cuál es la naturaleza de los constituyentes del 
sistema poético y reclama una serie de estudios para precisar la identidad 
de tales factores (en la línea de la forma en que funcionan los procedimien- 
tos descriptivos de la Gramática generativo-transformacional). Lo que sí 
llega a reconocer es que muchos de estos elementos serán de carácter 
extralingüístico y muy difíciles de contener en un único modelo explicativo 
(y pone el ejemplo del ritmo poético). Quizá, lo más importante de esta 
aproximación sea la valoración de la «competencia poética» como una suer- 
te de habiUdad que puede ser determinada tanto por procedimientos 
contextúales como por mecanismos ya propios de los textos Hterarios. 

13,3.2. Teun A. van Dijk 

Los trabajos del holandés van Dijk describen el proceso que lleva 
del aprovechamiento, en 1971 y 1972, de algunos de los componentes 
generativo-transformacionales'*^° a la fijación de los presupuestos de la 
Hngüística textual, ya en la década de 1980'**'. Y ese recorrido es simi- 

» 480 Ygj.^ ^jj^ «Some problems of Generative Poetics», enPoetks, 2:1 (1971), 5-35 y sus 
f dos libros básicos de este período: Some Aspects ofText Grammars. A Study in 

\ Theoretical Linguistics and Poetics, La Haya: Mouton, 1972, y Per una poética 

generativa [1972], Bolonia: II Mulino, 1976. 
Con el eje que constituye Texto y contexto. Semántica y pragmática del discurso [1977}, 
Madrid; Cátedra, 1980, que se proyecta sobre dos obras fundamentales que 
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lar al que efectúa Bierwisch, puesto que se trata de reemplazar el estu- 
dio de una competencia lingüística por el análisis de una competencia 
textual. 

El libro de 1972, de hecho, plantea una teoría generativa del texto 
poético; para ello, distingue entre «macroestructura textual» (que equival- 
dría a estructura profunda textual) y «microestructura textual» (o lo que 
es lo mismo, estructura de superficie textual, en donde sería perceptible 
un nivel de estructura profunda oracional y otro de estructura de super- 
ficie oracional). Éstos son los pasos que van a convertir a la poética 
generativa en otra de carácter textual, más circunscrita a los problemas 
generales planteados por la pragmática. Al igual que en el caso de Bierwis- 
ch, su campo de trabajo será el de la semántica generativa, aunque con 
aplicaciones ligadas a la descripción de carácter textual; por ello, define 
la «competencia literaria» como la capacidad del ser humano para generar 
V descifrar textos literarios. La diferencia con el semantista alemán es- 
triba en que van Dijk vincula la noción de competencia a la de acepta- 
bilidad, para afirmar que sólo son literarios aquellos textos que una 
determinada cultura puede admitir como tales; la competencia no depen- 
de sólo de los individuos, por tanto, sino que su fijación es el resultado 
de planteamientos pragmáticos y de mecanismos contextúales. De alguna 
manera, podría afirmarse que, por un lado, se encuentran las cuestiones 
gramaticales (que afectarían, por ejemplo, a la serie formal de los textos 
literarios) y, por otro, las consideraciones pragmáticas que permiten 
comprender el funcionamiento de esos textos dentro del marco de una 
teoría de la comunicación más ampHa'^**'. Un texto para van Dijk no es 
sólo un objeto estético, sino un producto de recepción, de ahí que cual- 
quier estudio que se centre en el mismo deba atender a sus constituyen- 
tes formales y a sus elementos contextúales. Por eso, en 1979, reclamaba 
una teoría de la comunicación literaria que englobara a la discipHna más 
particular que podía constituir una teoría del texto "^^l 



son La Ciencia del texto. Un enfoque inter disciplinario, Barcelona: Paidós, 1983 y, 
del mismo año, Estructuras y funciones del discurso. Una introducción interdiscipli- 
naria a la Lingüística del texto y a los estudios del discurso, México: Siglo XXI, 
1983. 

Como señala J.M.* Pozuelo Yv ancos, citando a van Dijk, «una pragmática 
literaria así entendida se definiría como una teoría de los contextos», oh. cit., 

P- 75- 

Ver «Advice on theoretical poetics», en Poetics, 8 (1979), 569-608. 
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Van Dijk define el texto como un conjunto ordenado de oraciones, 
que para ser reescritas precisarán de reglas de desviación de carácter op- 
cional que puedan dar cuenta de los fenómenos formales que acontecen en 
la estructura de superficie (por ejemplo, la ausencia de algunos elementos 
oracionales): 

El discurso de la lengua natural, frente al discurso formal, no es plenamente 
explícito. Las relaciones entre frases y proposiciones pueden existir sin que 
se expresen. Ésta es la razón por la que la construcción teórica de un texto 
es necesaria para mostrar cómo los discursos pueden interpretarse coheren- 
temente incluso si la mayor parte de las proposiciones necesarias para es- 
tablecer la coherencia permanecen implícitas, por ejemplo como las propo- 
siciones vinculadas de proposiciones expresadas explícitamente en el 
discurso 

Ahora bien, un conglomerado de oraciones no es garantía suficiente 
para afirmar que un texto pueda existir; es necesario, por ello, poner en 
ejecución un estructurador relacional que opere sobre los niveles fónico, 
sintáctico y sémico del texto y defina los vínculos que existen entre las 
oraciones de ese texto; sería este estructurador el que funcionaría como 
componente transformacional de la producción del texto poético. De la 
misma manera, en su estructura profunda un texto lleva ya mcorporados 
aspectos relativos al valor comunicativo de ese texto, de modo que se vean 
unidas la actividad productiva con la elaboración textual. 

Van Dijk no comparte los estudios que consideran el estilo desde 
una perspectiva de desvío de la lengua estándar. Él postula una «gramática 
textual literaria» cuyas categorías y reglas se encuentren dentro de una 
«gramática textual general», aunque no coincidan con las de una gramática 
normativizada; si ello ocurre es porque no están previstas, simplemente; en 
ese caso, lo que procede es plantear unas «extensiones complementarias» 
de esa gramática normativa que den cuenta de las modificaciones propues- 
tas, así como de las categorías específicas del texto poético (desde la rima 
a la estrofa). Las relaciones entre estos dominios gramaticales le llevan a 
van Dijk a proponer una gramática textual general que englobe a la gra- 
mática normativizada (y que podría servir de asidero para muchas de las 
explicaciones de un texto literario) y a la gramática literaria. 

i 

I Texto y contexto, oh. cit., p. 149. 
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En suma, van Dijk ha trazado el camino que permite superar la 
gramática generativa, pero sin que ésta pierda sus componentes esenciales 
(reglas de reescritura, reglas de transformación, diferencias entre estructu- 
ra profunda y superficial, además de la noción de competencia textual); 
antes al contrario, esos elementos son puestos al servicio de la nueva dis- 
ciplina que resulta ser la lingüística del texto. 



14- 

Pragmática literaria 

y lingüística 
del texto 



Suelen las corrientes de crítica literaria reflejar los 
avances y las contradicciones que se suceden en el terre- 
no de la lingüística: entre los formalismos y los estructu- 
ralismos caben todas las opciones de desarrollo que ha ^ 
conocido la ciencia del lenguaje y todas las perspectivas 
que ha suscitado para analizar esa realidad denominada 
«lengua literaria», pensada con una identidad contraria a 
la de la «lengua común». Ninguna de estas indagaciones, 
sin embargo, ha resuelto del todo los problemas que la 
creación literaria — y su resultado más evidente: la litera- 
tura — suscita. De ahí que el proceso de examen inmanen- 
tista haya tocado fondo sin llegar a dar una verdadera 
respuesta de los límites y características que definen el 
lenguaje literario '^^^ Es más, como se ha señalado ya en 
§ 13.3, en las cuatro últimas décadas, las pesquisas no se 
centran en dilucidar la esencia de una supuesta «literarie- 
dad», sino en todo lo contrario, en definir las condicio- 



Lo resume J. Domínguez Caparros: «Después del floreci- 
miento de las investigaciones estructuralistas, se va 
haciendo normal la afirmación de que ni la función 
poética ni el desvío lingüístico, por ejemplo, ni cual- 
quier otra explicación de tipo inmanentista deben ser 
confundidas con la literariedad, con la cualidad litera- 
ria de un texto», Teoría de la literatura, ob. cit., p. 393. 
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nes tangibles y materiales que propician el proceso de la comunicación 
literaria. No es ya el lenguaje, sino el texto el objeto de investigación 
propuesto, del mismo modo que no es sólo el emisor de la obra, sino el 
receptor, el canal, el código o el contexto los elementos a considerar. 

El cambio en las orientaciones de la crítica literaria viene impulsado, 
sobre todo, por las distintas direcciones que adopta el estructuralismo, no 
en su perspectiva narratológica (capítulo xii), sino en sus fundamentos 
fdosóficos, sociológicos y antropológicos. En el estructuralismo se encuen- 
tran no sólo las bases de la semiología o semiótica, sino a la vez los pro- 
cedimientos que harán girar, sobre sí mismos, opciones como la estilística 
(tanto da la europea como la americana: capítulo vii) o algunas de las 
sociologías literarias de corte marxista (§ 9.2), amén de posibilitar las bases 
para el resurgimiento de los métodos formalistas. Después de la década 
de 1960, ya nada es igual en el terreno de la crítica literaria; cambian los 
puntos de vista y aparecen nuevas preocupaciones, alentadas, además, por 
la constitución de otros dominios lingüísticos. Esto es lo que sucede con 
la pragmática, en la que confluirán líneas de investigación estructuralistas 
con manifestaciones derivadas de la evolución que sufre el generativismo 
(y que cuajan en esa denominada lingüística del texto). 

Se recogen en este capítulo, por tanto, los problemas a que se en- 
frentará la pragmática (§ 14.1), incidiendo de modo especial en la teoría de 
los actos de lenguaje (§ 14.2) como principal derivación — entre filosófica 
y lingüística— de estos nuevos métodos. A la vez, se reservará un epígrafe 
(§ 14.3) para dar cuenta de los principales logros de las investigaciones 
textuales. 

" ■ ■ 14. 1. Pragmática y crítica 
literaria 

Al menos por el nombre, esta disciplina de la pragmática cuenta ya 
con varias décadas de desarrollo, formulada como lo fae, en 1938, por el 
filósofo Charles Morris, al intentar dividir las orientaciones de que se 
debería de ocupar una «semiótica», concebida como verdadera ciencia de 
los signos 4'*'^; Morris establecía tres líneas de investigación: la «sintáctica», 

i Ver, al respecto, Signos, lenguajes y conducta 11938}, Buenos Aires: Losada, 1968. 
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0 el estudio de la relación formal de los signos entre sí, la «semántica», o 
el análisis de las relaciones que los signos establecen con los objetos a que 
son aplicables, y la «pragmática», o el estudio de las relaciones de los signos 
con los intérpretes. Incluso, Morris precisaba que esta dirección pragmá- 
tica no sólo habría de atender a construcciones lingüísticas que escapaban 
de un análisis normal (como las interjecciones, por ejemplo) sino a los 
mecanismos que regulaban el lenguaje literario, en sus manifestaciones 
canto retóricas como poéticas. 

De algún modo, la pragmática se ha convertido en una lingüística de 
la actuación y se ha visto fomentada, en especial, por las investigaciones de 
carácter sociológico, que son las que han posibiUtado el estudio de las 
expresiones como resultado de casos situacionales (entre los que cabría 
incluir procedimientos psíquicos o factores sociales). Estos ele- 
mentos son de enorme interés porque la pragmática parecía destinada 

1 trazar una teoría del texto, superando las limitaciones formales que lle- 
vaba implícita una investigación centrada sólo en el lenguaje Hterario; la 
pragmática arrumba los esquemas positivistas de la lingüística, para aten- 
der a otros factores como los condicionamientos y consecuencias sociales 
del lenguaje, los mecanismos interactivos de la conducta de los emisores- 
receptores, las implicaciones conversacionales, las presuposiciones, los 
actos de habla o la estructura de la misma conversación, por citar sólo unos 
cuantos De inmediato, la apHcación de estas propiedades y valores al 
estudio de la literatura descubre una trama de significaciones y de proce- 
dimientos que permiten hablar, por vez primera, de un análisis del «uso 
Literario». Se trata, ahora, de definir la cualidad de lo literario poniendo en 
)uego los factores comunicativos que posibiUtan este fenómeno. Desde 
esta orientación, lo que importa no es conjeturar con las circunstancias 
que afirman la literariedad, sino determinar el sistema de convenciones 
literarias que permitan asegurar que un producto lingüístico es literario o 
no lo es*^\ Este es el planteamiento que involucra a la teoría de la comu- 
nicación en el análisis pragmático de la literatura. 



Buenas introducciones a estos problemas se encuentran en Stephen C. Levin- 
SON, Pragmática [1983I, Barcelona: Teide, 1989, o en el manual de M.* Vic- 
toria EscANDELL, Introducción a la pragmática, Barcelona: Anthropos, 1993, sin 
dejar de lado el fondo de ideas que determina Brigitte Schlieben-Lange, 
Pragmática lingüística Í1975I, Madrid: Gredos, 1987. 

«Para la teoría del texto literario no se trata de proponer un nuevo tipo de 
recepción sino de, describir (y enumerar) las condiciones bajo las cuales todo 
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14.1.1. La comijíiicación literaria 



En la estela de la conferencia de Jakobson (§ n.4.2), a lo largo de la 
década de 1970, varios teóricos se han ocupado de señalar el modo en que 
los factores de la comunicación literaria intervienen en el trazado de las 
condiciones y propiedades de que se ve beneficiado el texto entendido 
como producto, pero también como resultado de una recepción. Recuér- 
dese la afirmación de van Dijk según la cual sólo puede ser considerado 
literario aquello que es recibido — o tolerado — como tal, siendo las cua 
lidades extrínsecas a la creación textual las que, en última instancia, deben 
decidir sobre la «aceptabilidad» del hecho literario Por este cammo, la 
literariedad queda reducida a unos estrechos límites, ya que lo único que 
importa son las convenciones que regulan ese uso de lo literario La 
cautela, con todo, ha de perfilar estas pesquisas. F. Lázaro Carreter, en una 
conferencia de 1976, titulada «¿Qué es la literatura?» 4?', señaló los aciertos, 
pero también las desventajas, de una investigación exclusivamente pragmá- 
tica; hay un punto que no conviene olvidar: 

La obra literaria —es decir, el producto concreto en que la literatura st 
manifiesta — es un sistema significante y un mensaje. En el primer aspecto, 
cae dentro del ámbito de la semiología, como ya hemos dicho; en el segun- 

« acto de recepción es posible», tal y como apunta W. Mignülo, Elementos 

para una teoría del texto literario, Barcelona: Crítica, igyfi, pp. 51 v 53. 
a; Así lo señala en «La pragmática de la comunicación literaria»: «...la específica 

fuerza ilocutiva ritual de la literatura puede venir indicada por convenciones 
•# textuales propias en los niveles gráfico/fonológico, sintáctico, estilístico. 

^ semántico y narrativo. Tal vez ninguna de estas estructuras típicas sean 

I exclusivamente literarias, consideradas aisladamente, pero en conjunto v 

I dadas ciertas propiedades del contexto (presentación, situación de lectura. 

I etc.) pueden constituir indicaciones suficientes para la apropiada interpre- 

¡ ración pragmática del texto», en Pragmática de la comunicación literaria, ed. de 

José Antonio Mayoral, Madrid: Arco/Libros, 1987, pp. 171-194; cita en p 
- 193- 

Señala John M. Ellis: «Cuando la utilización de la lengua para comunicarse con 
alguien en un contexto concreto deja de ser algo evidente, y deja de consi- 
!J derarse que el discurso lingüístico sólo posee interés para su emisor original, 

V para aquellos a quienes se dirige y para quienes tengan algún interés en esa 

1' situación (...) esa lengua está siendo tratada como literatura», ver su Teoriu 

^ de la Crítica literaria. Análisis lógico [1974], Madrid: Taurus, 1988, p. 49; tam- 

bién, C. DI GiROLAMO, Critica della letterarietá, Milán: 11 Saggiatore, 1978, 
Reproducida en «La literatura como fenómeno comunicativo», ver sus Estudios de 
lingüística, Barcelona: Crítica, 1980, pp. 173-192 y en Pragmática de la comuni- 
cación literaria, ed. cit., pp. 151-170 (se cita por 1980). 
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do, es investigable por la teoría de la comunicación. Ambas perspectivas 
deben combinarse para lograr el deslinde que perseguimos (pp. 178-179). 

Así, Lázaro define características singulares tanto del emisor de una 
obra concreta'*^' como del receptor de la m\&m2.^'^\ que han de orien- 
tar algunas de las propiedades del fenómeno literario, que no conviene 
disociar del texto en sí, salvo que se quiera correr el riesgQ de perder la 
perspectiva sobre lo que ha de ser la literatura; son bien claras estas ma- 
cizaciones: 

La inasistencia del autor al acto comunicativo implica que no existe un 
contexto necesariamente compartido por el destinatario y el emisor. Pero, 
si por definición, el contexto es preciso para que la comunicación se pro- 
duzca, ¿dónde habremos de buscarlo? Sólo en un lugar: en la obra misma (...) 
El mensaje literario remite esencialmente a sí mismo (p. 182). 

Con esto, Lázaro insiste en el hecho de que no se ha de buscar la 
«situación» que define la Hterariedad en factores ajenos a la propia obra; el 
lector ha de entrar en ese texto y puede hacerlo desde la circunstancia 
concreta en la que habita, por supuesto, pero tiene fundamentalmente que 
dejarse atrapar por el marco de lectura que atraviesa. Pero, ahora bien, del 
lector nunca dependerá el valor Uterario del producto textual; como mu- 
cho, a él habrá que atribuirle la «cualidad estética» que esa obra adquiera 
\ que sí puede ser perfilada por medio de elementos contextúales. Porque 
SI es cierto que lo artístico es algo que está en un texto determinado para 
un hipotético lector, que es el único que puede valorarlo como tal (y, en 
consecuencia, inventarlo o re-crearlo), no hay que dejar tampoco de lado 
el verdadero soporte de la indagación crítica: 

Sin embargo, al margen de esa invención (...), la obra literaria puede ser 
reconocida como tal en términos estrictamente semióticos y lingüísti- 
cos, con rasgos muy bien definidos frente a otras formas de comunicación 
(pp. 191-192). 



«El escritor (...) no tiene interlocutor, ni puede aspirar, por tanto, a convertirse 
en receptor. Su comunicación es centrífuga, y no espera respuesta, sino 
acogida (...) Pero se dirige a receptores sin rostro; muchos no han nacido; 
tal vez acojan el texto cuando él ya no exista», p. 180. 

«En principio, no es solicitado por una obligación práctica, si excluimos de esta 
calificación la exigencia de placer o ilustración», p. 181. 



I 
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En el mismo año, Maria Corti señalaba que la literatura debe ser 
contemplada como un sistema de relaciones entrelazadas, no como una 
suma de textos, sucesivos unos a otros y ajenos a una organización de 
codificaciones y de convenciones de las que surgen esos productos concre 
tos'*^'*. Éste ha de ser uno de los valores innegables que la Pragmática 
puede poner en juego: la existencia de una red de circunstancias que en- 
vuelven al emisor y que proceden de la abstracción de las reacciones y 
sentimientos de los receptores posibles de ese texto'*'''. 

Similar desarrollo es el que plantea Cesare Segre como marco de 
acceso a sus Principios de análisis del texto literario, con un capítulo titulado 
«La comunicación» en el que evalúa el plural juego de perspectivas 
— autor implícito, lector implícito, puntos de vista de los personajes y de 
los narradores — que supone la interacción de voces situadas fuera y dentro 
del texto, partiendo de una premisa básica: 

El texto constituye, en definitiva, un diafragma sígnico: antes de él está el 
esfuerzo del emisor para traducir significados a signos literarios; después de 
él el esfuerzo del destinatario para recuperar los significados recluidos en 
los signos. La segunda operación se conoce mejor, ya que cualquier lector 
la puede experimentar; además, realiza estrategias que se pueden programar 
y mejorar, al contrario de lo que ocurre con el procedimiento asistemático, 
y en gran parte misterioso, del emisor (...) En cualquier caso los modelos 
textuales de la crítica son en general modelos de lectura (pp. rS-ig). 

Sobre todo, la última aseveración es la que ha permitido a la teoría 
de la Hteratura sahar desde el plano del emisor al del receptor, apropián- 
dose de las características previstas en el texto para desarrollar el poten 
cial de la lectura. Bajo esta óptica, el texto no es más que uno de los 
elementos de la comunicación Uteraria, y no siempre el más importante, 
porque no es el único depositario del contenido de esa comunicación, que 
se superpone a la realidad textual por remitir, por sí misma, a un mundo 
de valores —nocionales, sociológicos, religiosos, etcétera— que es el que 
otorga sentido a la lectura, tal y como John M. Ellis afirma: 



Ver Principi della comunicazione litteraria, Milán: Bompiani, 1976. 

En un recorrido que le ha llevado a M. Riffaterre a sugerir que han de ser 
respuestas del receptor las que se valoren a la hora de fijar los códigos de 
producción textual; véase su La production du texte, París: Seuil, 1979. 

Barcelona: Crítica, 1985, pp. 11-35. 
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...en un sentido importante es la comunidad quien convierte los textos en 
literatura, no los autores. Ciertamente, éstos les confieren las calidades que 
son la causa (...) de que la comunidad los trate así. Pero lo que los convierte 
en literatura es el acuerdo de la comunidad, toda vez que la categoría se 
define como aquellos textos que la comunidad utiliza de ese modo'*^^. 

La misma consideración del texto literario como factor de comu- 
nicación ha permitido tratarlo como una cita, un semiacto de habla, un 
uso parásito del lenguaje, como ha planteado José Domínguez Caparrós, al 
distinguir los diferentes niveles a que se abre el estudio de la obra li- 
teraria: 

De aquí la diferenciación que se hace entre comunicación externa y comu- 
nicación interna, o nivel intratextual y extratextual, o situación reflejada y 
situación de comunicación literaria. De esta forma se amplía el ángulo de 
observación y la perspectiva de análisis del texto. Se toma una distancia que 
las posturas exclusivamente inmanentistas pierden "^^^ 

Por supuesto, esta vía de estudio conduce ya a las distintas orienta- 
ciones que adoptará la Estética de la recepción (ver capítulo xv), pero se 
determina la necesidad de contar con las declaraciones poéticas hechas por 
los propios autores para poder entender las creaciones particulares a que 
han ligado esos actos de reflexión literaria. 

Como cierre de este epígrafe, conviene el resumen con que José M." 
Pozuelo Yvancos determina los límites y las posibilidades de esta nueva 
disciplina: 

La Pragmática Literaria sería, en conclusión, la parte de la Semiótica tex- 
tual literaria encargada de definir la «comunicación literaria» como tipo 
específico de relación entre emisor y receptor. Su punto de partida no 
puede ser el de la negación de la literariedad, sino el de su afirmación sólo 
que situando la literariedad fuera de su simple reducción al plano de los 
índices textual-verbales y dentro de los rasgos que afecten a la Emisión- 
Recepción y al modo concreto que el signo adopta en función de tal situa- 
ción comunicativa'*''''. 



Idearía de la Crítica literaria, ob. cit., pp. 51-52. 

Ver «Comunicación literaria y poética explícita», en Estudios de teoría de la litera- 
tura. Valencia: Tirant lo Blanch, 2001, pp. $1-66, p. 55. 
t"' 0¿>. cit., p. 77. 



Fernando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 



280 




Tal es lo que propicia la Pragmática: un estudio más riguroso de las 
condiciones que intervienen en la producción y en la recepción del texto, 
aparte de explicar los grados de presencia del autor y del lector en la obra 
y el modo en que ésta se relaciona con los contextos reales o literarios. Se 
configura un campo de investigación del que se tendría que beneficiar, 
sobre manera, la historia literaria 



14.2. La teoría de los actos 
de lenguaje 

Más que de la lingüística, en la delimitación de esta teoría cabe 
hablar de direcciones filosóficas en las que se integrarían ciertos presu- 
puestos heideggerianos, recogidos en la hermenéutica de Hans Georg 
Gadamer, con las concepciones de la acción comunicativa, prefigura- 
das en la obra de Wittgenstein {Investigaciones filosóficas de 1953) y reco- 
gidas en los planteamientos de la Pragmática universal de J. Habermas^"'. 
El marco común de estos desarrollos es el análisis de la interrela- 
ción entre lenguaje y pensamiento, al que la filosofía ha dedicado siem- 
pre un gran interés, que ha cuajado en modelos concretos de lenguajes 
simbólicos y lógicos 



'°° Además de los trabajos hasta aquí reseñados, convendría ampliar estas conside- 
raciones con buena parte de las aportaciones de L. Doleíel, como «Exten- 
sional and Intensional Narrative Worlds», en Poetics, 8 (1979), 193-211, o 
«Semiotics of Literary Communication», en Strumenti Critici, I:i (1986), 5 -48, 
i estudios que se integran en Occidental Poetics. Tradition and Progress, Lincoln: 

I University of Nebraska Press, 1990. 

,> De quien se puede leer en castellano su Teoría de la Acción Comunicativa [1981], 

I Madrid: Taurus, 1987 y Teoría de la Acción Comunicativa: complementos y estu- 

I dios previos [1984], Madrid: Cátedra, 1989. 

I Resume M. Asensi: «En el campo de la filosofía, el interés por el lenguaje se 

>J había venido preparando desde principios de siglo a partir de los trabajos de 

i Ernst Mach (1838-1916), Gottlob Frege (1848-1925), Bertrand Russell (1872- 

I 1970) Y Ludwig Wittgenstein (1889-1951). Ello dio lugar a los que se conoce 

I como Neo-empirismo, Atomismo lógico. Filosofía analítica y Neopositivis- 

I mo», Historia de la teoría de la literatura. Volumen II, ob. cit., p. 323, Ver, 

I además, Juan José Acero Fernández, Filosofía y análisis del lenguaje, Madrid, 

i Cincel, 1985, y del mismo, más Eduardo Bustos y Daniel Quesada, Introduc- 

I ción a la filosofía del lenguaje, Madrid: Cátedra, 1982. 
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14.2.1. J.L. Austin 

En el seno de estas orientaciones, nace la teoría de los actos de 
lenguaje, como una corriente sobre todo de implicaciones filosóficas, tal y 
como sucede en la propuesta de su principal inspirador, el profesor de la 
Univ. de Oxford, J.L. Austin 

La teoría de Austin parte del hecho de que, en el uso del lenguaje, 
debe distinguirse entre enunciados constatativos, que pretenden describir 
un acontecimiento, y expresiones «realizativas», que no pretenden describir 
nada, salvo dar a entender la realización de una acción, por lo que no son 
ni verdaderas ni falsas, sino que se circunscriben, sin más, a la función de 
decir simplemente algo, como, por ejemplo, «Te aviso de que mañana llo- 
verá», una advertencia que para su cumplimiento requiere que las circuns- 
tancias a que remiten esas palabras sean las apropiadas, lo que sólo podrá 
saberse considerando la situación en que esa frase ha sido emitida, o lo que 
Austin denomina el acto de lenguaje total. 

Para determinar la relación que se establece entre utilizar una expre- 
sión y ejecutar un acto concreto, Austin, en ese hecho de decir algo, dife- 
rencia el cumplimiento de tres actos distintos: 

1) Acto locutivo o locucionario, referido a la simple emisión de soni- 
dos, aunque ajustados, eso sí, a unas normas gramaticales o semánticas 

se trata del «acto fonético», que encauza esos sonidos hacia la formación 
de unas palabras, pertenecientes a un vocabulario y dotadas, por tanto, de 
una carga intencional a la que Austin denomina «acto fático», del mismo 
modo que la utilización de esas palabras como soporte de un significado 
constituye un «acto rético» (en el fondo, acto fático es el estilo directo, 
mientras que el rético se refiere al estilo indirecto). 

2) Acto ilocutivo o ¡locucionario, condicionado por el modo en que se 
está llevando a cabo el acto locutivo; determina, por tanto, la acción que se 
realiza cuando se dice algo según las convenciones o las particularidades que 

Autor del importante Cómo hacer cosas con las palabras. Palabras y acciones [1962], 
Buenos Aires: Paidós, 1971, no escrito de hecho por él, puesto que aparece 
postumamente compilado por J.O. Urmson con los materiales de doce con- 
ferencias. 

«Llamo al acto de "decir algo", en esta acepción plena y normal, realizar un acto 
locucionario {locutionary act) y denomino al estudio de las expresiones, en 
esa medida y en esos respectos, estudio de las locuciones, o de las unidades 
completas del discurso», oh. cit., p. 138. 
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el acto locutivo precisa, por ejemplo, preguntando o respondiendo, advir- 
tiendo, ordenando, prometiendo, etcétera Es un acto que se formula «al 
decir algo, operación distinta de la «de» decir algo; de alguna manera, con 
figura el contexto en el que una expresión es emitida, desarrollando lo que 
Austin denomina «fuerza ilocucionaria», que como tal ha de ser percibida 
por el receptor de esa frase. Una lengua ha de fijar las condiciones de ido- 
neidad para estos segmentos ilocutivos, prescribiendo las inadecuadas. 

3) Acto perlocutivo o perlocucionario, referido a las consecuencias so- 
bre los sentimientos, pensamientos o acciones del oyente cuando se dice 
algo, por ejemplo «asombrar», «entristecer», «enfadar», ya que casi siempre 
que algo es enunciado procura generar una serie de efectos 

La teoría de Austin demuestra cómo el acto lingüístico total, enten- 
dido en la situación lingüística total, constituye el único fenómeno real al 
que tiene que atender una ciencia del lenguaje Ahora bien, aplicando 
estos aspectos a la Hteratura, la cuestión que se formula es qué tipo de acto 
pone en juego una obra Uteraria, fundamentada, como lo está, en el desa- 
rrollo de la escritura. Sin embargo, el dominio del discurso dramático 
posibilita la aplicación de algunos de estos principios. El propio Austin 
marca la utilidad de anaUzar las «expresiones reaUzativas» según se encuen- 
tren dichas desde el escenario, o bien se encuentren situadas en el interior 
de un poema. Todas las expresiones pueden sujetarse a cambios que las 
desvían de su uso normal, determinando una serie de modos o de maneras 
expresivas a las que Austin denomina «decoloraciones» del lenguaje. El 
lenguaje literario no posee, entonces, unas peculiaridades lingüísticas siste 
máticas; hay una suerte de «uso parásito» del lenguaje cuando éste no es 
tomado en serio; por ello, las expresiones realizativas pierden fuerza, ad 

I '°' «Expresé que realizar un acto en este nuevo sentido era realizar un acto "ilocu 

I cionario". Esto es, llevar a cabo un acto al decir algo, como cosa diferente 

I de realizar el acto de decir algo. Me referiré a la doctrina de los distinto- 

I tipos de función del lenguaje que aquí nos ocupan, llamándola doctrina de 

I las "fuerzas ilocucionarias"», p. 144. 

I «A menudo, e incluso normalmente, decir algo producirá ciertas consecuencias 

I o efectos sobre los sentimientos, pensamientos o acciones del auditorio, o 

I de quien emite la expresión, o de otras personas. Y es posible que al decir 

I algo lo hagamos con el propósito, intención o designio de producir tales 

I efectos (...) Llamaremos a la realización de un acto de este tipo la realización 

I de un acto perlocucionario o perlocuciórf», p. 145. 

I Como recuerda B. Schlieben-Lange, a Austin le costó mucho trazar la diferen 

I cía entre el acto perlocutivo y el ilocutivo: «y finalmente llega a la formula- 

I ción de que el acto ilocutivo es convencional, y en cambio el perlocutivo. 

I indeterminado, no determinado convencionalmente», ob. cit., p. 47. 
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quiriendo las expresiones lingüísticas un sentido especial y característico. 
La literatura resulta ser, así, un uso, una circunstancia especial del lenguaje. 

A pesar de estas matizaciones, lo cierto es que J.L. Austin se ocupa 
muy tangencialmente de la literatura, sólo cuando habla de esa posibilidad 
de «decoloración» implícita en algunos actos lingüísticos del estilo de una 
representación teatral, de la composición de un poema o de la recitación 
de unos textos (esbozado un proceso que vendría a suponer una verdadera 
recuperación de la actio de la antigua retórica) Sin embargo, al incidir en 
el valor que han de adquirir las circunstancias como resortes interpretati- 
vos del hecho literario, Austin, quizá sin pretenderlo, está apuntalando uno 
de los cauces más singulares para interpretar un texto, puesto que propicia 
análisis que pueden intentar reconstruir las situaciones externas a la obra 
e, incluso, aquellas en que se desenvuelven los propios actos lingüísticos de 
los personajes o de las voces a las que se encomienda la narración de unos 
hechos. 



14.2.2. J.R. Searle 

El discípulo más directo de J.L. Austin tampoco se interesa directa- 
mente por el fenómeno del lenguaje literario, pero no puede evitar enfren- 
tarse a este «uso mimético» que es lo que, de hecho, resulta un texto 
literario No se trata de afirmar que la creación literaria representa un 
acto ilocutivo, sino de determinar los factores en que se produce ese «uso» 
específico de la situación literaria, denominados por Searle «axiomas de la 
referencia»; el primero aludiría a la condición de existencia (cualquier cosa 
a la que se hace referencia debe existir) y el segundo a la de identidad (si 
un predicado es verdadero de un objeto, entonces es verdadero de todo 
aquello que sea idéntico a ese objeto, con independencia de las expresiones 
que se usen para hacer referencia a ese objeto); muchas de las paradojas a 



Sintetiza J. Domínguez Caparros: «La literatura, pues, es una circunstancia 
especial de lenguaje», o¿>. cit., p. 397. Este teórico ha dedicado varios estudios 
fundamentales a esta teoría y a sus relaciones con la literatura y la filosofía 
analítica: «Literatura y actos de lenguaje» [1981], «Literatura, actos de len- 
guaje y oralidad» [1988] y «Teoría de la literatura y filosofía analítica» {1992} 
reunidos, ahora, en sus Estudios de teoría de la literatura, oh. cit., pp. 11-50, 67- 
78 y 79-99 repectivamente. 

Ver sus Actos de habla. Ensayo de filosofía del lenguaje {1969}, Madrid: Cátedra, 
1980. 
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que dan lugar estos axiomas inciden en los fundamentos de la ficción 
literaria así, llega a afirmar: 

Las referencias a entidades de ficción (y también a entidades legendarias, 
mitológicas, etc.) no constituyen contraejemplos. Se puede hacer referencia 
a ellas como personajes de ficción, precisamente porque existen en el mundo de la 
ficción. Para clarificar esto necesitamos distinguir el hablar normalmente 
sobre el mundo real de formas parásitas de discurso tales como la ficción, 
el actuar en el teatro, etc.'". 

Es importante esa distinción de que en el habla sobre el mundo real 
sólo se puede aludir a lo que existe, mientras que en el habla sobre el 
mundo de ficción se puede hacer referencia tanto a lo que existe en ese 
mundo de ficción como a situaciones y cosas del mundo real, que se incor- 
poran a esas historias de ficción. La proximidad entre ambos dominios 
parece lógica: 

Las convenciones de ficción no cambian el significado de palabras u otros 
elementos lingüísticos (p. 87). 

A pesar de estas incursiones en ámbitos más específicos de lo hte 
rario, Searle no se desvía un punto de la opinión austiniana de que la 
literatura representa un uso parásito, «decolorado» del lenguaje, sin ningu- 
na marca concreta ilocutiva'". 

Uno de los campos a los que luego Searle dedicó un estudio particular: «Statuto 

lógico della fizione narrativa» [1975L Versus, 19-20 {1978), 148-162. 
De Actos de habla, p. 86. 

Dos valiosos acercamientos al dominio de la ficción se han planteado con esta^ 
propuestas; en el primero, Darío Villanueva ha formulado una «Fenome- 
nología y pragmática del realismo literario», recordando: «De la revisión de 
las teorías pragmáticas de los "speech-acts" aplicadas a los textos de ticcion 
i se deducirá que éstos resultan no de la presencia de ciertas propiedades 

g semánticas o sintácticas, sino de modificaciones intencionales efectuada'- 

I por los agentes —-emisor y receptor— de la acción comunicativa. En el casi 

de que ambos realicen la misma modificación, la ficcionalidad será completa 
por co-intencional, pero basta con que el auténtico dueño, fenomenologica 
% mente hablando, del texto la practique —es decir, el lector-- para que la 

í' obra en su totalidad se ficcionalice», en Avances en Teoría de la literatura 

\ (Estética de la Recepción, Pragmática, Teoría Empírica y Teoría de los Polisistemas) . 

compil. D. Villanueva, Santiago de Compostela: Universidade, 1994, PP 
■4 165-185, p. 177; en el segundo estudio, Fernando Cabo Aseguinolaza re- 

flexiona «Sobre la pragmática de la teoría de la ficción literaria» {ibtdem^ pp. 
? 187-219) desde presupuestos que rastrea en una amplia escala diacronica \ 

> crítica, que se interesa por la «ficcionalidad expandida», por las «teorías dt 
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-^^^^14.2.3. Aplicaciones de la teoría 
de los actos de lenguaje 
a los estudios literarios 

La teoría de la acción constituía un dominio que, por pura lógica, iba 
d acabar absorbiendo los productos textuales, como señalaba van Dijk en 
.a presentación de la «Pragmática»; 

No hace falta decir que un sólido análisis de los actos de habla {speech acts) 
que es la tarea central de la pragmática no puede emprenderse sin un 
previo entendimiento de la noción de acto o acción. El estudio de la estruc- 
tura de ia acción proporciona al mismo tiempo una base para la interpre- 
tación semántica del discurso de acción, es decir, el discurso en que las 
acciones son descritas, los relatos por ejemplo ^'l 

El primero que intentó definir la literatura empleando los modelos 
teóricos de los actos ilocutivos fue Richard Ohmann^'*. Con bastante ori- 
ginalidad distribuyó las corrientes de la crítica literaria en función de los 
:res «actos» austinianos, señalando que a los formalistas les había preocu-. 
pado estudiar^l texto por sí mismo (por tanto, con una visión «locutiva»), 
mientras que los sociólogos habían llamado la atención sobre los efectos 
del texto (siendo la suya, una postura «períocutiva»); frente a ellos, Oh- 
mann plantea una indagación «ilocutiva», puesto que las obras literarias 
transgreden constantemente las convenciones señaladas por Austin para 
JOS actos ilocutivos. En este sentido, se produce una paradoja; según Oh- 
mann, un texto literario es un discurso separado de las circunstancias que 
posibilitan un acto ilocutivo y, por eso mismo, carece de fuerza ilocutiva, 
pero sin embargo, la acción concreta de escribir que despHega un autor esi 
en sí, un acto ilocutivo; de esto, Ohmann saca una importante consecuen- 



5'3 



la ficción literaria» y por «la ficción literaria como noción histórica» para 
concluir «La ficción literaria no es sólo ilusión ni tampoco es mero descrei- 
miento. Consiste más bien en la rentabilización semántica, de profunda raíz 
histórica y cultural, de la paradoja pragmática que la constituye y le da su 
hierza: el doubh-bind enunciativo —verdadero ejemplo de modalización se- 
cundaria— que asociamos al staged discourse (R. Warning) propio de la es- 
tructura ficcional», p, 218. c r r 
Texto y contexto, ob. cit., p. 241. 

«Actos de habla y la definición de la literatura» I1971], en Pragmática de la comu- 
nicación literaria, ed. cit., pp. 11-34. Para los orígenes generativistas de Oh- 
mann, recuérdese § 13.2.2. 
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cia para entender la situación comunicativa en que se enmarca la obra: del 
mismo modo que un autor finge relatar un discurso, el lector construye a 
un hablante para reproducir ese discurso; por este motivo, la obra literaria 
posee una fuerza ilocutiva mimética, ya que imita intencionadamente actos 
de habla que carecen de otro tipo de existencia real"'. 

Mary Louise Pratt llevó a cabo una indagación similar planteando 
la impropiedad de separar el lenguaje literario del no literario, recusando 
todas las investigaciones basadas en esta tipificación, sobre todo las de 
corte formalista o las de los estructuralistas de Praga, posturas a las que 
achaca la creación de la que llama «falacia de la literariedad». Para M.L 
Pratt el lenguaje literario no es una clase especial del lenguaje, sino un 
«uso» del lenguaje, sin reglas específicas que lo identifiquen como tal; por 
ello, puede ser perfectamente englobado en una lingüística del uso, o lo 
que es lo mismo, en una teoría de los actos de lenguaje. El eje de su 
investigación se asienta en la imposibilidad — así lo afirma — de distinguir 
una narración natural (por tanto, no literaria) de otra literaria, puesto que 
coinciden en los mismos elementos, a saber, resumen, orientación, compli- 
cación de la acción, evaluación, resultado y coda; si estos mecanismos 
acuerdan de esta manera no es porque el lenguaje no literario los haya 
imitado de las obras literarias, sino al revés, es decir, porque esos princi 
pios no representan ninguna especificidad que permita hablar de «literarie- 
dad», sino porque derivan de una categoría más amplia que es la de los 
actos de lenguaje. Por tanto, la literatura debe de ser estudiada dentro de 
una lingüística del uso, ya que sólo la distingue la situación comunicativa 
concreta en la que se produce ese mensaje; pero, por lo demás, los mismos 
términos que se utilizan para describir cualquier tipo de discurso valen 



Ibídem, pp. 28-29. Son importantes las siete ideas con que culmina este trabajo: 
i) la literatura es mimética (en el sentido que él propone, no en el aristo- 
télico), 2) la obra literaria crea un mundo (pero «proporcionando al lector 
actos de habla insuficientes e incompletos que éste completa agregando las 
circunstancias adecuadas», p. 33), 3) la literatura es retórica (dislocada), 4; 
toda literatura es dramática (de donde «acto» de habla), 5) la literatura es 
juego («Una obra literaria es una serie de actos sin consecuencias, y una 
liberación de la tensión que acompaña normalmente a los actos de habla», 
p. 34), 6) la literatura es simbolismo representativo (porque los actos de 
habla se esgrimen para ser contemplados, no para ser realizados) y 7) la 
literatura es autónoma (posee su propio conjunto de convenciones, diferen- 
tes de las de otros discursos), pp. 33-34. 
'"^ En Toward a Speech Act Theory ofLiterary Discourse, Bloomington: Indiana Univer 
sity Press, 1977. 
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también para el llamado literario. Tres son las propiedades de esa situación 
lingüística de la literatura: i) se trata de un discurso producido por un solo 
interlocutor (y en ello coincide con los modos de la narración oral o con 
algunas intervenciones públicas como las conferencias o los mítines); 2) a 
diferencia de esos modos, la obra literaria es un discurso de carácter defi- 
nitivo, inmodificable, condicionado por una circunstancia institucional y 
normativa; y 3) con criterios de la teoría lógica de H.P. Grice^'^ aborda 
cuestiones relacionadas con la cooperación entre autor y lector, definidos 
los elementos que intervienen en las reglas de la conversación. 
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14.3. La lingüística del texto 

La lingüística del texto surge, por tanto, de la confluencia de los 
modelos generativo-transformacionales con las opciones más evoluciona- 
das del estructuralismo lingüístico (caso de Hjelmslev y de Coseriu, pero 
también de Martinet y de Jakobson), que cuajan en una nueva propuesta 
de acercamiento al lenguaje desde la unidad superior del texto, para el que 
se llega a diseñar un nuevo ámbito de conocimiento como es el de la 
pragmática La existencia de esa realidad textual es la que permite, por 
vez primera, un intercambio, muy enriquecedor, entre lingüística y teoría 
de la literatura^"'. Hay dos hechos que resultan inexcusables: la nueva con- 
cepción textual permite, por una parte, incorporar al análisis factores de la 
comunicación literaria hasta ahora ajenos a esta metodología y, por otra, 

Logic and conversation, Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1967. 

Como señala E. Ballón en las páginas de introducción a la Teoría del texto [1973I 
de Sicgfried J. Schmídt, «la lingüística del texto se cristaliza como una 
tendencia interdisciplinaria surgida desde la teoría lingüística de los mode- 
los lingüísticos de comunicación, que está dirigida al estudio de los signos 
en su propio sistema discursivo (la estructura de las lenguas), pone de relieve 
las características semióticas de los enunciados textuales y utiliza los méto- 
dos de simplificación (esto es, de descripción científica) del objeto real 
descrito, desde los modelos de la teoría de la información», Madrid: Cáte- 
dra, 1977, p. 14. Ver, además, T. Albaladejo Mayor y A. García Berrio, 
«La lingüística del texto», en F. Abad y A. García Berrio, Introducción a la 
lingüística, Madrid: Alhambra, 1982, pp. 217-260. 

Como indican T. Albaladejo y F. Chico Rico, «la Poética lingüística está en la 
base del nacimiento y de los primeros pasos del desarrollo de la Lingüística 
del texto (...) y, por otro, la propia Poética lingüística se beneficia del avance 
s de la Lingüística del texto», ob. cit., p. 232. 
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convertir ese texto en pórtico de acceso hacia componentes sígnicos supe- 
riores — de carácter contextúa!: es evidente — como pueden ser los géneros 
literarios, las periodizaciones o el propio trazado de una historia de la 
literatura. En cierto modo, todo se resume en la postura de van Dijk (§ 
13.3.2) y en su formulación de una teoría literaria susceptible de acoger 
tanto una teoría de textos literarios como una teoría de la comunicación 
literaria. 



14.3.1. Siegfried J. Schmidt 

Los primeros estudios de este teórico alemán demuestran la vincu- 
lación de métodos antes apuntada: por una parte, anáhsis de carácter prag- 
mático^^" y, por otra, aplicaciones al campo de la teoría de la comunica 
ción^"", que acaban conduciendo, no obstante, hacia estudios, ya en la 
década de 1980, en los que se valora, sobre todo, el componente de la 
textualidad como eje de desarrollo de una Ciencia Empírica de la Litera- 
tura, en la que los textos aparezcan conectados con los factores que los 
posibilitan 

En efecto, esta Ciencia Empírica parte del texto para analizar el 
sistema social de las acciones literarias que giran en torno a él, ampliando 
así su propuesta de 1978 de que una teoría de la comunicación literaria de 
lo que se ha de ocupar no es sólo de los textos aislados, sino del conjunto 
de condiciones, estructuras, funciones y consecuencias de los actos que se 



Su libro de Teoría del texto de 1973 o «Some Problems of Communicative Texr 
I Theories» {1978I, en Current Trends in Textlinguistics , ed. de W.U. Dressler 

I Berlín/New York: Walter de Gruyter, 1978, pp. 47-60. 

í Su inicial «On the Foundation and the Research Strategies of a Science of Lite- 

I rary Communication», en Poetics, 7 (1973), 7-35, o «Towards a Pragmatic 

I Interpretation of Fictionality», en Pragmatics ofLanguage and Literature, ed 

^ de T.A. van Dijk, Amsterdam: North-HoUand Publishing Company, 19-0. 

* pp. 161-178. 

I Éste es el resultado de un grupo de trabajo llamado NIKOL. Por citar una 

I muestra de estos trabajos, convendría comenzar por Fundamentos de la Cien- 

I, cia Empírica de la Literatura. El ámbito de actuación social LITERATURA {1980] 

I* Madrid: Taurus, 1990, que da lugar a «Fictionality in Literary and Non- 

ti Literary Discourse», en Poetics, 9 (1980), 525-546, «Empirical Studies in Lite 

J- rature: Introductory Remarles», en Poetics, 10 (1981), 317-33Ó, y «The Fiction 

is that Reality Exists. A Constructivist Model of Reality, Fiction and Lite- 

rature», en Poetics Today, 5:2 (1984), 253-274. 
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concentran en esos textos y que son perceptibles en las relaciones que esas 
obras mantienen con sus contextos Y no hay sólo acciones literarias de 
producción o de recepción, sino también de mediación y de transforma- 
ción, con las que es preciso contar para comprender algunas de las propie- 
dades que pueden llegar a ser reflejadas en un texto, ya que se trata de 
\ aloraciones ideológicas o incluso de normas literarias a las que un deter- 
minado autor debe de amoldarse; con los transformadores, Schmidt se 
reíicre, sustancialmente, a los críticos a quienes cumple el juicio y la valo- 
ración, tareas que les convierten a su vez en productores de otros textos 
incluso, la traducción podría incluirse aquí) referidos a los literarios. 

Propugna Schmidt que la única manera de conocer, en su integridad, 
ei fenómeno de lo literario consiste en pensar el «texto» desde la conste- 
lación de acciones que giran en torno a él, por lo que preconiza la formu- 
lación de teorías centradas en las acciones literarias de producción, en las 
de mediación, en las de recepción y, por supuesto, en las de transforma- 
ción. Esta Literatura empírica debe de apoyarse en metodologías muy 
■cariadas, como una filosofía de la ciencia, una teoría de la literatura, una 
psicología social y una historia de la recepción Hteraria. 

Quizá la dificultad de este sistema radique en la dispersión del 
mismo concepto de literatura, al ser concebido como «sistema social de 
acciones»; quizá, en previsión de esta ambigüedad, Schmidt diferencia la 
estructura llamada «LITERATURA» mediante dos convenciones inter- 
nas-externas: i) la estética (asociada a implicaciones de carácter lógico y que 
determinarían que las acciones fueran descritas como verdaderas o falsas, 
por ejemplo, lo que presupone una ampliación de las posibilidades de ac- 
tuación de los receptores) y 2) la polivalente (con la ííinción de encauzar 
lineas de acción y de comportamiento que permitan dotar de significado 
a la estructura de los textos literarios, lo que supondría la realización plu- 
risignificativa de los comunicados estéticos de carácter lingüístico). El 

Ver «La comunicación literaria» [1978], en Pragmática de la comunicación literaria, 
Madrid: Arco, 1987, pp. 195-212. Afirma: «El texto literario está referido 
igualmente al modelo de realidad del receptor en la medida en la que el 
receptor debe poner en práctica su sistema de presuposiciones para poder 
desarrollar una lectura coherente para él (...) el objetivo del receptor debe 
ser comprender lo que sucede en el mundo textual en las condiciones cons- 
truidas por el propio texto; constituir, en consecuencia, el mundo textual de 
manera intensional», pp. 208-209. 

En mayúsculas siempre para diferenciar este concepto del tradicionalmente 
denominado «literatura». 
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hecho es que, en esta nueva ciencia, la «LITERATURA» abandona el 
antiguo marco de la literariedad textual (objeto de la «literatura»), es decir 
de la base lingüística de lo literario, para atender al «comunicado» del 
texto, el único elemento en el que se pueden percibir los valores estéticos 
y las normas poéticas. Para ello, es preciso distinguir entre el «texto» en 
cuanto producto de comunicación material, vinculado a las operaciones 
fonéticas, léxicas y gramaticales de una lengua natural, del conjunto de las 
operaciones cognitivas que son las que permiten percibir el «comunicado 
literario» de que la obra es portadora. Son los intervinientes en esos pro- 
cesos comunicativos que el texio libera los que le asignan un significado y 
una literariedad, no en virtud de las condiciones en las que la obra fue 
creada en su período histórico concreto, sino en función de sus personales 
conocimientos de esas posibilidades de identificación poética y estética. 
Lo que llevaría al extremo de afirmar que sólo los agentes que reciben 
(porque a ellos se orienta) una determinada obra tienen el derecho de 
considerarla o no literaria. Como mucho Schmidt propone forjar un con- 
cepto de «literariedad histórica» basado en el conjunto de normas poéticas 
válidas para un grupo de receptores en una situación de comunicación 
determinada. 

Se comprende ahora por qué Schmidt afirma que «LITERATURA» 
no tiene nada que ver con 'obras literarias ordenadas cronológicamente', 
sino con 'actividades que asignan significado a unos textos'. De ahí que 
esta Literatura empírica sea más una ciencia social que casi lingüística, 
preocupada, sobre todo, por la interpretación que se haya de dar a un 
texto. 



14.3.2. Janos S. Petofi 

A este lingüista húngaro, afincado en Alemania, se debe el trazado de 
uno de los modelos más complejos de lingüística textual: la llamada «teoría 
de la estructura del texto y de la estructura del mundo» ^''^ que parte de una 
noción de «texto» próxima a los presupuestos de S.J. Schmidt: 

I Sus primeros trabajos se integran en Vers une théorie partielle du texte, Hamburgo: 

I Helmut Buske, 1975; sin embargo, los componentes básicos de su teoría se 

I encuentran ordenados en el importante Lingüistica del texto y Crítica literaria, 

I en colaboración con Antonio García Berrio, Madrid: Comunicación, 1978. 
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La delimitación del texto depende sencillamente de la intención comunica- 
tiva del hablante, de lo que él conciba y quiera comunicar como conjunto 
de unidades lingüísticas vinculadas en un conglomerado total de intención 
comunicativa (p. 56). 

Aprovechando los trabajos de van Dijk, distingue un macrocompo- 
nente y un microcomponente textuales, a fin de analizar los mecanismos 
de cohesión textual en la estructura de superficie puede así, por ejem- 
plo, distinguir «novelas de personajes» (en donde la recurrencia de los ras- 
gos de superficie va encadenando la acción) de «novelas de acontecimien- 
tos» (en donde el hecho narrativo desplaza a la unidad de carácter); en 
cambio, en un texto lírico o en un mensaje verbal no literario es el «con- 
cepto» o el «tema» el que, de modo fragmentario, «recurre» a lo largo del 
espacio comunicativo. 

En 1975 es cuando presenta, ya ideada en sus aspectos esenciales, la 
Teoría de la estructura del texto, estructura del mundo» (simbolizada 
TeSWeST), con un apartado de gramática textual y otro de semántica 
extensional o semántica del mundo (entendiéndose «mundo» por sus impli- 
caciones lógicas); la unidad de los dos le permite a Petofi determinar dos 
npos de operaciones de sentido contrario, el análisis — si es la «interpre- 
tación» del texto la que se pretende — y la síntesis — cuando lo que se 
busca es la «proyección» de esos valores sobre la estructura gramatical que 
produce un texto. Todo esto se apoya en una teoría lógico-semántica de las 
lenguas naturales como modelo textual, que da lugar a un lenguaje simbó- 
lico muy complejo con el que se pretende dar cuenta de todas las relacio- 
nes que el texto mantiene con la estructura del mundo; piénsese que Petofi 
habla de un sistema de reglas canónico-sintácticas, de otro de reglas comu- 
nicativas, de otro de reglas léxicas, a los que añade un sistema de reglas de 
inferencia, con los que pretende construir un componente gramatical, otro 
de semántica del mundo y un tercero referido al léxico; con estos elemen- 
tos, Petofi concibe una lingüística del texto capaz de enfrentarse a textos 
reales, a textos integrados en su contexto, de suscitar una interpretación 
unívoca de la base textual y de propiciar una economía de la representa- 
ción teórica y de la formalización. 

i Esta es una línea que ha desarrollado con aprovechamiento M. Casado Velarde, 

^ Introducción a la gramática del texto del español, Madrid: Arco/Libros, 1995 (2.' 

ed.). Para las «macro-estructuras», ver A. van Dijk, Texto y contexto , ob. cit., 

pp. 195-238. . 
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Aunque todo esto parezca muy complejo, en el fondo Petofi recupe- 
ra buena parte de los argumentos de la Poética y de la Retórica tradicio- 
nales, más preocupadas por el texto artístico de lo que hoy se tiene en 
cuenta hasta el punto de que Aristóteles, por ejemplo, resulta mejor 
comprendido desde estos planteamientos pragmáticos de lo que lo había 
sido a lo largo de siglos enteros de paráfrasis de su Poética. Este es el 
vínculo que propició la participación de A. García Berrio en una de las más 
lúcidas aplicaciones de esta teoría de la estructura del texto y del mundo 
a las obras literarias. 



. 4... 14/3.3. Antoolo Gafcía Berrio 

El modelo lingüístico-textual del prof. Petofi ha contado con escasos 
análisis prácticos que intentaran mostrar la validez de los presupuestos 
teóricos; de hecho, puede indicarse que sólo los trabajos de García Berrio 
pueden ser considerados como los únicos planteamientos que han preten- 
dido conectar estructura del texto y estructura del mundo. Se trata del 
conocido estudio sobre el soneto amoroso del Siglo de Oro5'^ desplegado 
sobre más de mil sonetos de los siglos xvi y xvii y practicado a la par de 
las pesquisas con que el propio García Berrio iba desvelando las Hneas 

»' En lo que coincidiría con otra de las líneas de constitución de la Neorretórica 

¿ (ver luego capítulo xvi). Así señala Petofi que «el olvido en que hoy se hallan 

es un desafortunado lujo que consiente el precario pensamiento actual de la 
ciencia del texto. Así, los tratados de dispositio de las retóricas clásicas, y el 
apartado correspondiente a la estructura de Afabula en las poéticas, cons- 
tituye una fuente continua de antecedentes desatendidos», p. 260. 
En artículos muy diversos, que merecerían ser recogidos en un libro: «Lingüística 
del texto y texto lírico. La tradición textual como contexto», en Revista 
\ Española de Lingüística, 8:1 (1978), 19-75, «Tipología textual de los sonetos 

\ clásicos españoles sobre el carpe diem», en Dispositio, 3:9 (1978), 243-293, «A 

Text-Typology of the Classical Sonnets», en Poetics, 8 (1979). PP- 435-45Í^' 
«Construcción textual en los sonetos de Lope de Vega: tipología del macro- 
componente sintáctico», en Revista de Filología Española, 60 (1978-1980), 23- 
¿ 157, «Estatuto del personaje en el soneto amoroso del Siglo de Oro», en 

Lexis, 4:1 (1980), 61-75, «Macrocomponente textual y sistematismo tipológi- 
t-, co: el soneto amoroso español de los siglos xvi y xvii y las reglas de género- , 

|! en Zeitschrift für romanische Philologie, 97 (1981), 146-171 y «Definición ma- 

croestructural de lírica amorosa de Quevedo. (Un estudio de "forma inte- 
I rior" en los sonetos)», en // Homenaje a ^evedo. Actas de la U Academia 

} Literaria Renacentista, Salamanca: Universidad de Salamanca, 1982, pp. 201- 

X 293. Algunas de estas ideas las aprovecha en su Teoría de la literatura, ob. ci:.. 

pp. 135-171. 
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esenciales de las poéticas clásicas de este período^''. El resultado de estos 
largos años de investigación pone de manifiesto la estrecha relación que 
existía en el Siglo de Oro entre la creación textual y los modelos de Teoría 
^ de Crítica literarias que podían normar esa producción lírica: 

El postulado básico que ha inspirado nuestro esquema es el generaUzado 
principio de la lingüística textual de que en la base de todo texto opera un 
plan textual, manifestable, en virtud del principio de la isomorfía lingüística 
según una fórmula básica de predicación, en la que se combinan un funtor de 
predicación y una serie de variables argumentos, actantes o casos "°. 

García Berrio examina el macrocomponente semántico de unos qui- 
nientos sonetos amorosos (de Garcilaso, Herrera, Quevedo, Góngora), para 
determinar una fórmula inicial básica presente en todo soneto: [(p} {S,0}, 
en donde hay un lexema verbal que actúa como funtor ([(p}) y que es el 
\erbo amar, con dos argumentos obligatorios que serían el sujeto (S), es 
decir el poeta, y el objeto o término directo (O), que sería la amada, por 
lo que la fórmula antes expuesta equivaldría a 'El poeta ama a la dama'. 

Definido el primer nivel de predicación, se accede a uno segundo 
donde se diversifican los predicados; si el poeta ama a la dama, ésta puede 
amar al poeta, en una situación de correspondencia/reciprocidad, o bien puede 
desdeñarlo, con un planteamiento de no correspondencia/no reciprocidad, con 
el resultado del «canto» en el primer caso y de la «queja» y el «sufrimiento» 
en el segundo; con «canto» se alude a todas las comunicaciones positivas 
que no incluyen lamentación, «queja» se refiere a las variedades posibles de 
acusación, mientras que «sufrimiento» significa lamento sin acusación (con 
un número de composiciones mayor). 

En un tercer nivel, se especifican los actantes en variables con el 
mismo valor actancial (o sea, los actores), por lo que el esquema inicial {(p} 
{S,0} se amplia en una serie de nudos que impHcan estas variantes: 

[cantar] {el poeta, la dama} 
[cantar] {el poeta, el Amor} 

Con trabajos tan fijndamentales como Formación de la Teoría literaria moderna, I. 
La tópica horaciana en Europa, Madrid: Cupsa, 1977, Formación de la Teoría 
literaria moderna, II. Teoría poética del Siglo de Oro, Murcia: Universidad de 
Murcia, 1980 y, por supuesto, su Introducción a la Poética clasicista. Comentario 
a las «Tablas poéticas» de Cáscales, Madrid: Taurus, 1988. 

Cito por Petófi-García Berrio, ob. cit, p. 316. 
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[quejar(se)] {el poeta, (de) la dama} 
{quejar(se)] {el poeta, (de) el amor} 
{quejar(se)} {el poeta, (de) el poeta} 

Nota García Berrio que la especificación facultativa de un actante 
supleiñentario puede poner en juego un nuevo tipo poemático, desatendi- 
do en general por la crítica: se trata de los 'sonetos de confidente', una 
figura que resultaría un actante término indirecto, lo que daría lugar a una 
nueva formulación: (c) [cp] {s/o/c}, o lo que es igual: el poeta canta/se queja 
a/de la dama/el amor con alguien/algo. 

Quedaría un último nivel de carácter semántico que englobaría el 
inventario de las posibilidades temáticas desplegadas en estas formas poé- 
ticas; así, por ejemplo, en los sonetos de canto, las modalidades serían las 
de la proclamación amorosa y las de la perseverancia; en los sonetos de 
presentación se incluyen los de modalidades sobre la visión de la dama 
(englobarían los de retrato y los de peripecia), más los de galanteo. Con 
estos criterios, García Berrio recorre las ramas abiertas en los anteriores 
niveles (queja y sufrimiento) para dejar constancia de las equivalencias 
temáticas planteadas. Las conclusiones son valiosas desde cualquier punto 
de vista; a la hora de enfocar el tema de la «muerte», García Berrio constata 
que para Garcilaso está muy marcada en el cancionero, mientras que para 
Herrera se produce una ambivalencia curiosa, puesto que nunca deseó la 
muerte por causas unitivas; todo lo contrario de Quevedo que desplegó los 
más sofisticados componentes del sentimiento deleitoso de la muerte; fren- 
te a él, la posición contraria la asume Góngora, que se desentendió, por 
menos enamorado, del tema. 

Conviene, al menos, una última reflexión para potenciar estos aná- 
lisis: 

Forma, autor y poema son productos y precipitaciones de una energía, que, 
a falta de nombre más afortunado, vamos denominando tradición (p. 342). 

Lo que presupone el tránsito de la estructura del texto a la del 
mundo: 

Nuestro esquema nos permite contemplar sin posibles dudas el limitadísi- 
mo margen de libertades creativas en que se desenvolvía el poeta clásico {.. } 
Por ello hemos querido en esta ocasión destacar el valor fundamentalísimo 
del contexto interno, literario, la gravitación del peso de la propia serie 
general sobre los productos individuales de la serie (pp. 342-344). 
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Texto, contexto y tradición acaban formando una unidad metodoló- 
ica, sólo visible desde esta teoría de la estructura del texto y de la estruc- 
ura del mundo"'. 



Un planteamiento similar guió los Aspectos de Semántica lingüt'stico-textual del prof. 
E Ramón Trives, Madrid: Istmo-Alcalá, 1979, comparando poemas de 
Unamuno, Quevedo y Lupercio Leonardo de Argensola. Con un alcance 
más teórico, debe verse el amplio ensayo de Arturo Casas, «Pragmática y 
poesía», en Avances en Teoría de la literatura, ob. cit., pp. 229-308, en el que 
considera el poema como «acto de habla unitario y global», identificando el 
«macroacto de habla del discurso del yo lírico» — quizá la más estudiada — 
y planteando «una atención al texto lírico no restringida a la unidad poema, 
abierta pues a la serie o al libro considerados globalmente a su vez como 
posibles macroactos de habla», pp. 289-290. En este orden de la poesía, 
cabría el análisis de F. Cabo Aseguinülaza, «La enunciación lírica y la "ac- 
tio" retórica», en Investigaciones semióticas III. Retórica y lenguajes, Madrid: 
U.N.E.D., 1990, 1, pp. 215-224. 



15. 

La estética 
de la recepción 



La «estética de la recepción» es el nombre que 
recibe el movimiento que, ligado a la Universidad alema- 
na de Constanza, y a lo largo del quindenio que va de 
1965 a 1980, orienta sus principales esftierzos a dilucidar 
las funciones que ejecuta el receptor en el proceso de la 
creación literaria; o lo que es lo mismo: de qué manera 
la recepción propicia unos constituyentes formales que 
se inmiscuyen en el desarrollo de la textualidad. Por tan- 
to, la Escuela de Constanza va a estudiar la obra como 
texto, como producto pensado para un consumo, para 
una utilización determinada por un grupo de receptores; 
ello implica una nueva serie de problemas: la temporali- 
dad como marco en el que esa obra se desarrolla, la his- 
toricidad que envuelve al planteamiento de un conjunto 
sígnico variable y lo que realmente es la base de este 
movimiento: la estética del efecto receptivo, el plano en 
que el papel que desempeña el lector en la comunicación 
literaria adquiere su verdadera importancia"'. 



Como planteamiento general, ver Remo Cesarini, «VI La 
literatura y los lectores», en Introducción a los estudios 
literarios, ob. cit., pp. 163-185. 
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Por supuesto, estas cuestiones son intrínsecas a la misma crítica li- 
teraria y, de un modo o de otro, han interesado a los principales grupos 
hasta aquí estudiados; es más, puede considerarse que la estética de la 
recepción es el resultado lógico de algunas de esas orientaciones que iban 
apuntando a la representación que debía adquirir, ñincionalmente, el plano 
de la recepción en la construcción de la textualidad: el formalismo ruso, el 
Círculo lingüístico de Praga (con su impronta semiótica) y, sobre todo, el 
estructuralismo de la década de 1960 configuran el mosaico de ideas con 
que, en 1967, Hans Robert Jauss lanzará la que luego ha sido tomada como 
declaración programática del grupo, una conferencia titulada «La historia 
de la literatura como provocación de la ciencia literaria»"^; más adelante, 
Jauss revisará alguno de los planteamientos aquí esbozados, pero el camino 
quedaba ya abierto para que un conjunto de investigadores 
— Wolfgang Iser es el más conocido, pero no hay que olvidar a Rai- 
ner Warning, Wolf-Dieter Stempel, Karlheinz Stierle o Hans Ulrich Gum- 
brecht— asentara las líneas maestras de esta «estética» o «poética» de la 
recepción, que lo es, sobre todo, por las nociones teóricas y abstractas con 
que ha sido formulada, y no tanto por la señalización de unos problemas 
concretos, apuntados ya por otros movimientos críticos, cuyas principales 
ideas conviene revisar como antecedente necesario de esta escuela"! 



15.1. Los flindamentos 

de la teoría de la recepción 

La recepción, hasta 1967, había interesado como circunstancia socio- 
lógica a un grupo de investigadores —tales como Auerbach, Escarpit o 



™ Así se tradujo al castellano en 1970: en Lm literatura como provocación, Barcelona 
Península, 1976, pp. 131-211; puede verse, también, tnLa actual ciencia litera 
ria alemana. Seis estudios sobre el texto y su ambiente, ed. de H.U. Gumbriíci n 
Salamanca: Anaya, 1971, pp. 37-"4- , 
Aparte de la miscelánea de Gumbrecht de 1971, es mdispensable la consulta de 
dos volúmenes que comparten el mismo título: Estética de la recepción, e: 
primero compilado por J.A. Mayoral, Madrid: Arco/Libros, 1987, y centra 
do sobre todo en los autores alemanes, mientras que el segundo lo edita R 
Warning [1979], Madrid: Visor, 1989, interesándose por los Andamento» 
teóricos de esta corriente. Buenos planteamientos de conjunto ofrecen M 
ASENSI, «Capítulo 10. Heidegger, hermenéutica ontológica y estética de 1 : 
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Sartre — atentos al papel que el público (entendido en su dimensión global) 
desempeñaba en la construcción de unos marcos históricos que podían 
permitir trazar las líneas esenciales de una historia de la literatura, por 
ejemplo Pero estos planteamientos consideran al receptor como un fac- 
tor más del mecanismo de la construcción Hteraria, no una perspectiva que 
interviene en la formación del proceso textual, que es el plano en el que 
van a incidir los alemanes de Constanza. 

A grandes rasgos, puede señalarse que la teoría de la recepción es 
consustancial al fracaso con que las distintas metodologías lingüísticas (es- 
tructuralismo, glosemática, generativismo) se habían venido ocupando del 
fenómeno de la literariedad. Al no encontrar ninguna de ellas una fórmula 
válida para explicar el funcionamiento del lenguaje literario, se plantearon 
nuevas perspectivas que buscaban incluir el proceso histórico y el factor 
valorativo en la determinación de una teoría literaria más acorde con la 
realidad de la literatura entendida como proceso de comunicación (textual 
V extratextual, por tanto). 



15.1.1, Del formalismo 

al estructuralismo checo 

El enfoque de esta indagación está ya formulado en algunos de los 
trabajos del formalismo ruso, sobre todo en los que se enfrentan a la po- 
sibilidad de definir una nueva visión histórica del fenómeno de la Hterarie- 
dad (§ 2.3.2.4), como la que plantea J. Tinianov al poner en corresponden- 

recepción», Historia de la teoría de la literatura. Volumen II, pp. 651-Ó93, J. 
Domínguez Caparrós, «Capítulo xxv. Estética de la recepción», Teoria de la 
literatura, pp. 383-391, Robert C. Holub, Reception Theory. A Critical Introduc- 
tion [1984], London: Methuen, 1985, Elrud Ibsch, «La recepción literaria», en 
Teoría de la literatura, ed. cit., pp. 287-313, Montserrat Iglesias Santos, «La 
estética de la recepción y el horizonte de expectativas», en Avances en Teoría 
de la literatura (Estética de la Recepción, Pragmática, Teoría Empírica y Teoría de 
í los Polisistemas, ob. cit., pp. 35-116 y Reader-Response Criticism. From Formalism 

} to Post-structuralism, ed. de Jane P. Tompkins, Baltimore: The Johns Hop- 

kins Univ. Press, 1980. 
Ver, así, E. Auerbach, La literatura y el público en la Baja Edad Media [recuérdese 
§ 6.1 y nota 155], R. Escarpit, Hacia una sociología del hecho literario {1970], 
Madrid: Edicusa, 1974, J.P. Sartre, Situations II, París: Gallimard, 1948. 
Para el caso de la literatura española, fue pionera la importante aproxima- 
ción de Ricardo Senabre, Literatura y público, Madrid: Paraninfo, 198Ó. 
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cia las formas artísticas internas de una obra con el conjunto de plantea- 
mientos estructurales que las posibilitan (sobre todo, los sociales). Estas 
perspectivas serán asumidas por los teóricos de Praga en su intento de 
delimitar una amplia concepción estructural para englobar los problemas 
que suscita el lenguaje literario. Serán, sobre todo, los estudios de 
J. Mukarovsky (§ 3.1) los que aporten el dinamismo necesario para incluir, 
en el sistema teórico con que se analiza el lenguaje literario, las normas de 
recepción que intervienen en ese proceso comunicativo; no sólo importa 
la relación del autor con la sociedad en la que vive, sino la de los receptores 
con ese grupo social, cuyas leyes y cuyas circunstancias se convierten en un 
código de significaciones del que la obra, bien por rechazo o bien por 
aceptación, debe dar cuenta. La fusión de estas dos orientaciones —la 
estructuralista y la semiótica— es la que permite la inclusión de la pers- 
pectiva histórica en este desarrollo; esta última consideración es la que 
interesa, de modo singular, a R. Ingarden (§ 3.2) que formulaba una teoría 
de la obra de arte como un objeto intencional, cuyos valores sólo podían 
ser completados por el receptor. Los dos teóricos divergen en que Muka- 
rovsky piensa en un lector variable, situado en la línea de la trama temporal 
y condicionado por ella, mientras que Ingarden postula un receptor ideal 
y abstracto. Pero, como se puede comprobar, dos de los principales pro- 
blemas de la recepción están ya aquí esbozados: a) la función de ese recep^ 
tor como parte activa de la construcción Uteraria y b) el valor de la historia 
en este desarrollo. 



15. 1.2. La fenomenología 
y la hermenéutica 

Ocurre que en los teóricos de Praga —sobre todo en Ingarden, más 
tarde en Vodicka— hay una influencia notable del pensamiento fenómeno- 
lógico de Husserl y de las valoraciones con que Heidegger orienta la acti- 
vidad hermenéutica. Recuérdese que cumple a la fenomenología incidir en 
el valor que el receptor desempeña a la hora de desentrañar los sentidos de 
la obra de arte, base sobre la que Ingarden construye la que él denominó 
«estructura esquemática» de significados (aquella que el lector debía de 
rellenar). Fue Husserl quien llamó la atención sobre el contenido de la 
conciencia individual como soporte de conocimiento de la realidad, alejan- 
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do la investigación filosófica de la pretensión de definir «objetivamente» 
ese mundo exterior; no existen las «cosas», sino los «fenómenos» con que 
la conciencia percibe los objetos reales. Esto significa que la conciencia es 
el origen y el centro de todos los sentidos con que el ser humano se acerca 
al mundo circundante. La consecuencia más evidente de estos plantea- 
mientos filosóficos en el dominio de la crítica literaria es la nueva concep- 
ción de la objetividad textual; por un lado, se tiene en cuenta el valor de 
la subjetividad con que se muestra la personalidad del crítico (idéntica, 
entonces, a la del autor; y marco en el que se produce un intercambio de 
valores) y, por otro, se formula un dominio de objetividad metodológica, 
pensado como un repertorio de verificaciones intersubjetivas (que permi- 
ten la inclusión de los receptores entendidos como grupo colectivo). 

Mayor importancia, en la gestación de las ideas que conforman la 
base de la estética de la recepción, adquiere la denominada hermenéutica 
histórica del significado literario, que se asienta en la noción de concien- 
cia perfilada por Martin Heidegger, con la negación de cualquier forma 
de objetividad; el conocimiento del mundo se realiza desde una concien- 
cia interior, a la que está subordinada el valor mismo de la existencia 
humana, proyectada en el estado de comprender Estas ideas son conver- 
tidas en un sistema de análisis literario por Hans Georg Gadamer, del que 
Jauss extraerá la fundamental concepción del «horizonte de expectativas»"'; 
para Gadamer, una obra Uteraria no posee, en ningún momento, un signi- 
ficado acabado, sino que se incluye, como un signo más, en un horizonte 
cultural del que proceden los valores con que es interpretada en cada 
momento histórico es decir, lo que Gadamer llama la «verdad» de la 

Resume M. AsENsr, en su análisis de Ser y Tiempo{v)2-¡]: «Lo que debemos tener 
en cuenta es que interpretar y comprender no son actividades que uno 
decida realizar o no, sino que forman parte de su modo de ser y estar en el 
mundo (...), que son condiciones sin las que no podría habitarse el mundo. 
Démonos cuenta, por tanto, de la importancia crucial que el lenguaje reviste 
para Heidegger: el habla, como fundamento ontológico-existencial del len- 
guaje», ob. cit., p. 657. 

Señala R. Warning que Jauss «se vincula a Gadamer defendiendo una refunda- 
ción hermenéutica de la historia de la hteratura. Sorprendentemente se 
subordina en Jauss el concepto de historia de la recepción al de historia de 
los efectos, entendiendo el efecto de una obra en dependencia de la parti- 
cipación activa del receptor», ver «La estética de la recepción en cuanto 
pragmática en las ciencias de la literatura», Estética de la recepción, ed. R. 
Warking, ob. cit., pp. 13-34; cita en p. 22. 

Smtetiza Mario J. Valdés: «The text is always historical, that is, it was written 
by someone at a given time in a specific language. Thus the historicity of 
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obra'^^; la lectura innplica un proceso de interpretación, una especie de 
«círculo comprensivo», conformado por pre-juicios y componentes de una 
axiología que impiden a los textos adquirir un contenido que pueda llamar- 
se «objetivo»: se lee en función del mundo en el que se habita: 

El lenguaje no es sólo una de las dotaciones de que está pertrechado el 
hombre tal como está en el mundo, sino que en él se basa y se representa 
el que los hombres simplemente tengan mundo. Para el hombre el mundo 
está ahí como mundo, en una forma bajo la cual no tiene existencia para 
ningún otro ser vivo puesto en él. Y esta existencia del mundo está cons- 
tituida lingüísticamente (...) No sólo el mundo es mundo en cuanto que 
accede al lenguaje; el lenguaje sólo tiene su verdadera existencia en el hecho 
de que en él se representa el mundo. La humanidad originaria del lenguaje 
significa, pues, al mismo tiempo la lingüisticidad originaria del estar-en-el- 
mundo del hombre {Verdad y Método I, p. 531) 

Por ello, esta rama de la hermenéutica literaria se ha convertido en 
uno de los asideros esenciales de la estética de la recepción al convertirse 
en un estudio de todas las circunstancias que intervienen en el proceso de 

the text is an essential part of any consideration of it. But the reader who 
is interpreting the text is also grounted in his or her own historicity. The 
>j historical vantage point from which the reader approaches the text is a 

significant part of all interpretations», «Gadamer, Ilans-Georg», trxEncyclo- 
pedia of Contemporary Literary Theory. Approaches, Scholars, Terms, oh. cit., pp. 
326-329, p. 327. 

Pueden verse, a este respecto, sus dos volúmenes Verdad y Método. Fundamentos 
de una filosofía hermenéutica [1960], Salamanca: Sigúeme, 1977 y Verdad y 
Método II [1986], Salamanca: Sigúeme, 1992. Apunta Mario J. Valdés: «La 

J característica esencial de la obra literaria es que puede trascender las con- 

diciones psicológicas y sociológicas de su producción, y así entra en una 
relación nueva que no puede ser circunscrita. Esta nueva relación es la de 
una serie interminable de lecturas, cada una de las cuales está arraigada en 
su propia situación sociológica, psicológica y cultural», en «Teoría de la 
hermenéutica fenomenológica», en Teorías literarias en la actualidad, oh. cit.. 
pp. 167-184, p. 175; otra síntesis de estas cuestiones ofrece el mismo M.J, 
Valdés: «De la interpretación», en Teoría de la literatura, ed. cit., pp. 317-330, 
Postura que vuelve a repetir como cierre de su estudio La dialéctica de Hegel: «...en 
la relación del lenguaje al mundo, aquello de lo que se habla se articula a sí 
mismo sólo merced a la estructura constitutivamente lingüística de nuestro 

t ser-en-el-mundo. El hablar permanece ligado a la totalidad del lenguaje, a la 

virtualidad hermenéutica del discurso, que sobrepasa, en todo momento, lo 
que se ha dicho», Madrid: Cátedra, 1981, p. 146. Para la configuración his- 
tórica de la hermenéutica, ver José Domínguez Caparros, Orígenes del discur- 
so crítico. Teorías antiguas y medievales sobre la interpretación, Madrid: Gredos, 
1993. 
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la lectura, tanto de los procedimientos de interpretación como de las con- 
diciones de comprensión qué pone en juego un sistema de conocimiento 
de los textos 5'*'. Esta línea de investigación aúna trabajos de R. Ingarden y 
de L. Spitzer, conformando el orden de perspectivas que le ha permitido 
a W. Iser construir su teoría del «lector implícito» (ver, luego, § 15.2.2.1)^'^'. 



15.1.3. El positivismo histórico 
y el estmcturalismo 

Uno de los principales valores que la estética de la recepción ha 
devuelto a la crítica literaria es la noción de historicidad como factor 
intrínseco al desarrollo textual. Ha de notarse, en este sentido, que la 
mayor parte de las metodologías que se han sucedido a lo largo del s. xx, 
al centrarse en la base lingüística del lenguaje literario, privaba a la obra 
de su situación histórica, de su circunstancia temporal. Aún, en los prime- 
ros movimientos críticos, es decir del formaUsmo a la estilística (y no 
siempre), se tenía en cuenta al autor en su función de creador o de emisor 
de ese texto; pero enseguida, distintas orientaciones de corte estructura- 
lista, acabaron por desterrarlo del proceso de la conformación literaria; 
sólo quedaba así el texto, entendido como un mensaje configurador de un 
sistema, cuya estructura interna debía de anaHzarse — era una «frase» de ese 
lenguaje — para comprender las relaciones que la obra determina y que 
nada tienen que ver con las intenciones que un supuesto autor (intérprete 

5+' Gadamer señala que «la hermenéutica romántica y su culminación en la interpre- 
tación psicológica, es decir, el desciframiento y fundamentación de la indi- 
vidualidad ajena, plantea el problema de la comprensión de modo excesiva- 
mente unilateral. Nuestras consideraciones nos prohiben dividir la 
problemática hermenéutica entre una subjetividad del interprete y la obje- 
tividad del sentido que hay que comprender», ver «Historia de efectos y 
aplicación», en Estética de la recepción, ed. cit., pp. 81-88; cita en p. 88. 
Un estudio global de estas derivaciones lo plantea Manuel Asensi en Theoría de 
la lectura. Para una crítica paradójica, Madrid: Hiperión, 1987, quien resume: 
«Es evidente que si toda interpretación participa inevitablemente de la tra- 
dición y el prejuicio, no es posible hablar de una reconstrucción del significado 
unívoco de un texto, porque toda comprensión de éste ya es una precompren- 
sión (Heidegger)», p. 97. Ver, del mismo, «Q Estética y hermenéutica on- 
tológica en H.-G. Gadamer», en su cap. 10 de Historia de la teoría de la 
literatura. Volumen II, pp. 661-667, en donde vincula a Heidegger y a Ga- 
damer en función de este nexo: «Comprender, interpretar, responder a la 
pregunta de un texto, es un hecho esencial de lenguaje, porque para expre- 
sar el contenido de un texto debemos traducirlo a nuestro lenguaje», p. 667. 
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de una gramática universal: Barthes) podía haber abrigado. Por esta línea, 
parecía inevitable que el estructuralismo abocara al estudio del receptor de 
ese texto; pero no ha sido así, precisamente porque los anáÜsis verificados 
sobre las relaciones internas de esos textos no daban respuesta a todas las 
cuestiones que proponía una mínima comprensión del lenguaje literario^". 
De algún modo, estas limitaciones de la crítica estructuralista son supera- 
das por estos nuevos procedimientos interpretativos, que no se quedan en 
el interior del texto, sino que lo trascienden fundiéndolo con otros esque- 
mas sígnicos que explican buena parte de sus sentidos. Si lo que los estruc- 
turalistas buscaban era una reconstrucción del significado textual, median- 
te el análisis de los elementos que actuaban como significantes del mismo, 
esa posición sincrónica es ahora superada mediante el contraste de varios 
sistemas entre sí, porque a la estética de la recepción lo que le interesa no 
son los orígenes de esos significados, sino las relaciones que se desprenden 
de los mismos y que sólo son perceptibles en el proceso receptivo'". 

Por ello, se debe a los críticos de Constanza una recuperación del 
factor de historicidad textual, si bien muy alejado de las valoraciones del 
positivismo decimonónico, contra el que reaccionó precisamente el forma 
lismo ruso o, décadas más tarde, el estructuralismo barthiano. No se trata 
de un historicismo que quiera descubrir valores universales y eternos, por 
tanto atemporales en una obra literaria, sino de un relativismo histórico 
que se despreocupa de la fijación de grandes cuadros diacrónicos (épocas, 
períodos, sistemas en fin de significado) para atender, sobre todo, a la 
dimensión dinámica del texto entendido como proceso histórico. Una de 
las primeras circunstancias de estos planteamientos es la inclusión en la 
actividad interpretativa de la noción de «época del crítico», corno elemento 
configurador de los valores que intervienen en el proceso de conocimiento 
de la obra; el texto, en su transmisión temporal, lleva incorporadas lecturas 
y valoraciones críticas que lo codifican de alguna manera ''^^ hay un uso 

>« Lo ha señalado con acierto J.M.' Pozuelo Yvancos: «La poética de la recepción 
a quien viene a combatir no es a la de la emisión, sino a la otra: a la de: 
texto, que se había convertido ahora en la fuente y destino de la investiga^ 
ción literaria», ob. cit., p. 107. 
Como subrayan Fokkema e Ibsch: «El sistema relacional de los varios elemento', 
(de tipo fonológico, léxico, sintáctico o temático) de un texto es el punto 
de partida (sincrónico) para la investigación en la teoría de la recepción», ab. 
1 cit., p. 173. 

Para estas cuestiones, ver Teoría de la lectura, ed. de Pedro Aullón di; Haro y M. 
Dolores Abascal, Málaga: Universidad, 2006 (Anejo LXi de Analecta Mal:/- 
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comunitario de la obra literaria que define ya sus sentidos, siendo esos 
elementos factores extrínsecos a la misma obra. Este es el valor de «rela- 
tivización histórica» que los autores de Constanza fijan en sus trabajos y 
que procede también de la teoría de Gadamer: pensar la historia como un 
estudio del pasado, forzado a cambiar sistemáticamente en el momento en 
que se incorporen nuevas estructuras de ideas al análisis histórico; tal es la 
base de la teoría del «efecto estético» que ha de ser tenida en cuenta en el 
diseño de una historia literaria: una obra es portadora siempre de una 
futura revalorización, no previsible por supuesto, pero sí al menos aplicable 
a la hora de inquirir la trayectoria que esa obra ha cumplido hasta el corte 
sincrónico en que va a ser estudiada. Por ello, se habla de «contextos de 
sentido»^'*'' surgidos de las relaciones detectadas en la comparación de va- 
rias obras. 

Cinco son, por tanto, los fundamentos sobre los que la estética de la 
recepción advierte en la construcción de su metodología: a) la recuperación 
del concepto de «historia literaria», que engloba valoraciones diacrónicas 
más los códigos de sentido que las lecturas llegan a configurar; b) la aten- 
ción que se va a conceder a la noción de consumo literario, como perspec- 
tiva desde la que se puede abordar el problema que plantea el lenguaje 
literario; c) la verificación de los distintos puntos de vista con que la recep- 
ción interviene en el proceso de la comunicación literaria: no sólo el lector 
real, sino el lector ideal, o el narratario de G. Prince, o aquel «archilector» 
del que hablaba M. Riffaterre (§ 7.1.1); d) la determinación de un marco de 
sentidos, surgido de esos procesos de lectura, que son los que indican qué 
grado de literariedad recibe cada obra en cada momento histórico (lo que 
podría llamarse horizonte de lectura: y que puede explicar por qué Gón- 
gora en un punto diacrónico es considerado un escritor renovador y en 
otro un autor marginado); y é) la utilización del concepto de tradición 
literaria para iluminar el problema de los géneros literarios, entendidos 
como un producto histórico y no como una simple taxonomía de textos. 

No todos los autores de Constanza se interesan por estos aspectos, 
pero sirven para señalar las direcciones con que este movimiento ha trans- 

citano), miscelánea de la que destacan los trabajos de Pedro Aullón de 
Haro, «Teoría general de la lectura», pp. 13-52, Antonio Domínguez Rey, 
«El fundamento hermenéutico de la lectura», pp. 127-231, M.'' Dolores Abas- 
cal Vicente, «La retórica de la lectura», pp. 265-287, y Antonio Chicharro, 
«Sociología de la recepción y de la lectura (aspectos introductorios)», pp. 
; 289-308. 

^"^"^ Ver Heide Gó'itner, Logik der Interpretation, Munich: Fink, 1973. 
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formado las líneas esenciales de la crítica literaria. Conviene, ahora, glosar 
las aportaciones más importantes de cada uno de estos pensadores. 

:,,._,,_í^.,,i5.2. Los teóricos de la estética 

de la recepción 

Como ya se ha indicado, corresponde a Hans Robert Jauss la aper- 
tura de los «horizontes» teóricos en los que se va a dar acogida a las dis- 
cusiones y posturas más significativas de esta nueva tendencia crítica. El, 
desde la distancia de diez años, lo resumía del siguiente modo: 

Los filólogos contratados por la Universidad de Constanza tuvieron una 
participación muy activa en la revisión de los postulados científico-teoréti- 
cos, al constituir la primera especialidad alemana de la ciencia de la litera- 
tura y al orientarse hacia la estética de la recepción y del efecto, introdu- 
cida por mi Literaturgeschichte ais Provokation (1967) y por Die Appellstruktur 
der Texte (1970) de Wolfgang Iser''*^ 

En esos últimos años de la década de 1960, en pleno auge de los pro- 
cedimientos de análisis estructuralista, los pensadores de Constanza van a 
considerar la realidad del texto desde la perspectiva de la recepción, lo que 
fue tomado como una provocación contra los nuevos métodos críticos, so- 
bre todo por la pretensión de Jauss de recuperar el marco del historicismo: 

...vi la oportunidad de una nueva teoría de la literatura, pero no en la 
superación de la historia, sino en el reconocimiento inagotado de aquella 
historicidad, que es propia del arte y que caracteriza su comprensión (id.). 

Una nueva «teoría-histórica», entonces, alejada del positivismo, de 
los modelos abstractos estructuralistas y del comparativismo, en lo que 
suponía un rechazo de las taxonomías decimonónicas, de los sistemas de 
signos cerrados, de los modelos de descripción formalista. Todo gira en 
torno al nuevo concepto de «historia» que acogerá estas ideas: 

^,,™«-,«.«»^.,»*..„^„«,«*« 

I En Experiencia estética y hermenéutica literaria (Ensayos en el campo de la experiencia 

I estética) [1977], Madrid: Taurus, 1986, p. 15. 
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...una historia que tuviera en cuenta el proceso dinámico de producción y 
recepción, de autor, obra y público, y que utilizara una hermenéutica de 
pregunta y respuesta (id.). 

En esta última declaración, sobre todo, se contienen las líneas esen- 
ciales de la que luego se llamaría «Escuela de Constanza» y que debe co- 
menzar, por tanto, a estudiarse con la figura de H.R. Jauss. 

15.2. 1. Hans Robert Jauss 

Al igual que Barthes hiciera contra la crítica académica francesa, 
Hans Robert Jauss, a mediados de la década de 1960, se enfrenta contra 
los modelos teóricos en que está sustentada la filología alemana, acercán- 
dose por una parte a los aspectos esenciales del formalismo ruso (corriente 
a la que afea su rechazo de la historia), principalmente en las líneas de su 
derivación praguense y a las distintas posturas sociológicas, que ha- 
bían llamado la atención sobre el valor del texto como objeto de sus aná- 
lisis. Es el propio Jauss el que testimonia la impronta que en él causaron 
la semiótica de Mukarovsky, la teoría de la concretización de Vodicka, el 
debate que en Alemania enfrentaba a Habermas (crítica ideológica) con 
Gadamer (defensor de la hermenéutica), la consideración de «sentido his- 
tórico» propuesta por Paul Ricoeur''*'^, más la noción de «paradigma» de 
T.S. Kuhn. 



«El estructuralismo de Praga — como desarrollo ulterior del formalismo ruso 
(...) — se adelantó a mis intentos de hacer una nueva historia de la literatura 
y del arte partiendo de la preeminencia hermenéutica de la recepción», 
ibídem, p. 16. 

La defensa de la «historicidad», criticada por los estructuralistas caracteriza el 
pensamiento de este filósofo francés; ver su Historia y Verdad [1955], Madrid: 
Encuentro, 1990. En Hermenéutica y estructuralismo, en pleno 1969, señala: 
«El acto de hablar no sólo es excluido como una ejecución exterior, como 
realización individual, sino como libre combinación, como producción de 
enunciados inéditos (...) Al mismo tiempo se excluye la historia, no sólo 
el cambio de uno a otro estado del sistema, sino la producción de cultura 
y del hombre en la producción de su lengua», Buenos Aires: Megalópolis, 
1975, ?• 94- 
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15.2,1.1. La historia literaria 
c o í TI o p r o vo c a c i ó n 

Sin embargo, estas posiciones serán discutidas en «La historia de la 
literatura como provocación de la ciencia literaria» de 1967 y rechazadas 
algunas por las limitaciones con que se acercan al fenómeno de la comu- 
nicación literaria; así, por ejemplo, Jauss considera insuficiente la idea 
formahsta de una historia literaria, articulada como sucesión de sistemas 
pero desconectada de la historia general"", del mismo modo que rechaza 
el objetivismo sociológico de las corrientes marxistas en cierta manera, 
Jauss pretende fundir ambas concepciones: 

Mi intento de superar el abismo existente entre literatura e historia, entre 
conocimiento histórico y conocimiento estético, puede comenzar en el lími- 
te ante el cual se han detenido ambas escuelas. Sus métodos conciben el 
hecho literario en el círculo cerrado de una estética de la producción y de la 
presentación. Con ello quitan a la literatura una dimensión que forma parte 
imprescindiblemente tanto de su carácter estético como de su función 
social: la dimensión de su recepción y efecto (p. 1Ó2). 

Es decir, se trata de integrar de nuevo la literatura en la historia, para 
preservar el carácter artístico de la primera, a través de la vertiente de la 
recepción; los hechos Uterarios no se conectan sólo con su historia parti- 
cular y diacrónica, sino con los efectos que esos textos causan en la socie- 
dad a la que se dirigen. De una forma clara, Jauss otorga al púbHco su 
concepción de fuerza creadora e histórica, tan importante como la que 
representan el autor y el texto. Tal y como indica, la obra hteraria posee 
una vida histórica que sólo puede conocerse desde el papel activo que 
desempeña el receptor (p. 163). Una lectura de un texto presupone una 
impUcación estética, puesto que un lector pone en juego, aunque no lo 

«La historicidad de la literatura no se agota en la sucesión de sistemas estético- 
formales, la evolución de la literatura, como la del lenguaje, no sólo ha de 
) determinarse de un modo inmanente por su propia relación de diacronía ^ 

sincronía, sino también por su relación con respecto al proceso general de 
la historia», p. 161. 

l Con un duro ataque a las tesis de Lukács: «Estas contradicciones se observan 

tanto en su explicación de la validez normativa del arte antiguo como en su 
canonización de Balzac para la Üteratura moderna, pero también en su 
concepto de la totalidad y su correlativo, el "carácter inmediato de la recep- 
ción"», pp. 151-152. 



15- La estética de la recepción 



309 

quiera, toda la serie de lecturas que anteriormente ha realizado, y con ello 
contribuye a la constitución de una tradición de recepciones, que funciona 
como una implicación histórica (pp. 164-1Ó5). Tal ha de ser la base que se 
adopte para la construcción de una historia literaria, atenta sobre todo a 
la función creadora con que el receptor piensa y transmite la obra literaria. 

Con estas ideas, Jauss propone siete tesis para la formulación de una 
historia literaria sostenida en una estética de la recepción: 

1) Rechazo del objetivismo histórico que acababa valorando la obra 
literaria como un objeto clásico y universal, ajeno por tanto a los mecanis- 
mos de producción y de recepción: 

La historicidad de la literatura no se basa en una relación establecida post 
festum de «hechos literarios», sino en la previa experiencia de la obra litera- 
ria por sus lectores (p. 166). 

2) Propuesta de la noción de «horizonte de expectativas» (al hilo del 
horizonte hermenéutico de Gadamer"^) para señalar el sistema de ideas 
que el público despliega en el ejercicio de su lectura; son esos principios 
— construidos en función de lecturas— los que impiden que la recepción 
sea un proceso neutro; todo lo que se lee se convierte en expectativa de 
una nueva lectura: 

Un proceso correspondiente de establecimiento continuado del horizonte 
y de cambio de horizonte determina también la relación de cada texto con 
respecto a la serie de textos que forman el género. El nuevo texto evoca 
para el lector (oyente) el horizonte de expectaciones que le es familiar de 
textos anteriores y las reglas de juego que luego son variadas, corregidas, 
modificadas o también sólo reproducidas (p. 171). 

3) Ahora bien, el «horizonte de expectativas» no es fijo, sino modi- 
ficable, en cuanto la forma de una obra nueva se entromete en un sistema 

Desde una profunda valoración de Verdad y Método, con aceptación y crítica de 
sus postulados, en pp. 184-188. 

Lo señala M. Iglesias Santos: «Si bien Jauss diferencia dos horizontes (el del 
receptor y el del autor), señala que ambos coinciden en el momento de la 
aparición de la obra. Mientras que el código del autor es inamovible, queda 
inscrito en el texto, el código del lector se encuentra sujeto a continuas 
transformaciones a lo largo de la historia. De ahí el carácter abierto de la 
obra literaria para la Estética de la recepción pues se encuentra sujeta a 
nuevas lecturas ai ser interpretada a la luz de nuevos horizontes de expcc- 
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de ideas integrado por prejuicios, valores y normas estéticas de ahí que 
Jauss hable de «distancia estética» para fijar los grados de modificación de 
ese sistema; una «distancia» que se evidencia, sobre todo, en el alejamiento 
entre los gustos del público y los juicios de la crítica. El carácter artístico 
de una obra literaria lo determina la distancia entre el horizonte de expec- 
tación y la obra. 

4) Es posible, entonces, recrear el «horizonte de expectativas» de 
cualquier época si se reconstruyen las preguntas a las que ese texto daba 
respuesta; de esta manera, se puede comprender cómo ese público de otro 
tiempo histórico interpretaba la obra; además, se elimina así el riesgo de 
impUcar normas receptivas actuales en la comprensión de otros períodos 
literarios; se desecha la creencia de que la poesía posee una carga estética 
eternamente presente en la obra; frente a esta idea (de claro clasicismo), 
Jauss alza su noción de una historia de la literatura concebida como una 
sucesión dialéctica de preguntas y respuestas entre creador y receptor en 
el marco interior de la obra: 

Esta función productiva de la comprensión progresiva que necesariamente 
contiene también la crítica de la tradición y del olvido, debe fundamentar 
a continuación el bosquejo relativo a la estética de la recepción de una 
historia de la literatura (p. 188). 

5) Es la variedad de estas recepciones la que posibilita la compren- 
sión del sentido y de la forma de la obra literaria; la única línea de histori- 
cidad que puede desarrollarse"''. Con una idea importante: lo nuevo no es 
sólo categoría estética, sino que aspira a convertirse en categoría histórica. 

6) Sobre este progreso diacrónico que tienden los distintos modos 
de recepción descubiertos, pueden ya realizarse cortes sincrónicos, que 
corresponderían a épocas o períodos históricos, pero que permitirían ex- 
plicar el cambio de estructura literaria en sus momentos trascendentes 

Itativas de los lectores», ver «La Estética de la recepción y el horizonte de 
expectativas», p. 75. 
«Exige también situar la obra en su "sucesión literaria" con objeto de reconocer 
su posición y significación histórica en la relación de experiencia de la lite- 
ratura», pp. 188-189. 

«No obstante, la dimensión histórica de la literatura, su continuidad trascenden- 
tal que se perdió tanto en el tradicionalismo como en el positivismo, sólo 
podrá recuperarse si el historiador de la literatura descubre puntos de inter- 
sección y hace resaltar unas obras que articulen el carácter de proceso de la 
"evolución Uteraria" en sus momentos formadores de historia y en las sepa- 
raciones de diversas épocas», p. 200. 
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7) Por último, habría que conectar esos marcos de recepción con 
os modelos de la historia general, para dar cuenta del modo en que la 
xpericncia de la lectura le ha servido al receptor para interpretar el mun- 
lo e influir en su comportamiento social: 

La función social de la literatura sólo se hace manifiesta en su genuina 
posibilidad allí donde la experiencia literaria del lector entra en el horizon- 
te de expectaciones de la práctica de su vida, preforma su comprensión del 
mundo y con ello repercute también en sus formas de comportamiento 
social (p. 201). 

Se trata, por tanto, de organizar dos «horizontes»: uno hterario inter- 
no, implicado por la obra, y otro «entornal» o contextual, aportado por el 
itctor de una época y de una sociedad determinadas. 



- - - i<,2j.2. La revisión del horizonte 

de expeitativas 

\l\ planteamiento de ese marco de expectativas no deja de tener 
dificultades como reconoce en 1977: 

La organización de un horizonte de expectativa literario interno, al ser 
deduciblc del propio texto, es mucho menos problemática que la de un 
horizonte de expectativa social, ya que éste no está tematizado como con- 
texto de un entorno histórico (p. 17). 

- De hecho, estas afirmaciones presuponen la revisión de alguna de las 
ideas planteadas en 1977, pero ya antes, en 1975"'', había perfilado tres 
cauces para el desarrollo de futuras investigaciones: a) por una parte, la 
tensión que se constituye en los procesos de recepción y acción, a fin de 
fiveriguar qué procedimientos intervienen en la construcción del sentido 
(ic una obra dada; b) por otra, el modo en que una experiencia estética 
acaba integrándose en las dos áreas complementarias de la tradición (surgi- 
da de la sedimentación cultural inconsciente) y de la selección (operada a 

En un apéndice a un trabajo titulado «De rifigénie de Racine á la de Goethe» 
y publicado en Pour une esthétique de la réception, París: Gallimard, 1978, pp. 

243-2Ó2. 
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través del consciente ejercicio de la lectura); c) por último, deben incardi- 
narse el horizonte de expectativa (conformado en el momento de un presente 
histórico) con \z función de comunicación, que en última instancia es una de 
las realidades sobre las que se sostiene la historia"'. Por ello, en ese mismo 
año de 1975, proponía Jauss considerar la figura del «lector» como instancia 
firme para trazar una historia de la literatura, frente a las ideas marcadas 
por la tradición: 

Si es verdad que el concepto de obra de arte envuelta por un aura queda 
confinado, en su validez histórica, principalmente al período idealista de la 
sociedad burguesa, habría que preguntarse desde ahora cómo se puede 
explicar el que, postfestum, toda la historia del arte haya sido concebida y 
presentada bajo el signo de la primacía de las obras sobre su impacto, y de 
los autores sobre los lectores 



- . 15.2.1.3. Efecto estético 

V experiencia estética 

Experiencia estética y hermenéutica literaria de 1977 constituye el primer 
estudio sistemático en el que Jauss intenta examinar esos procesos de 
recepción y acción, integrados en la noción de «efecto estético» o de «expe- 
riencia estética», valorados desde los aspectos receptivo y comunicativo. 
Desde su comportamiento receptivo, la experiencia estética impone a las 
funciones de la vida una especial temporalidad, porque obliga a verla de 
una manera especial, con una dimensión descubridora, afirmada sobre el 
placer que produce el objeto de esa recepción: 

...nos lleva a otros mundos de la fantasía, eliminando, así, la obligación del 
tiempo en el tiempo; echa mano de experiencias futuras y abre el abanico 
de formas posibles de actuación; permite reconocer lo pasado o lo reprimi- 
do y conserva, así, el tiempo perdido (p. 40). 

I «' Como resume R. Selden, «el horizonte de expectativas original sólo nos dice 
I cómo fue valorada la obra en el momento de su aparición, pero no establece 

é definitivamente su sentido (...) Esto significa, por supuesto, que nunca se- 

I remos capaces de examinar los sucesivos horizontes desde el momento de 
la aparición de una obra hasta nuestros días, para luego, con total despego 
y objetividad, llegar a su sentido o valor definitivos...», p. 137. 
Ver «El lector como instancia de una nueva historia de la literatura» I1975}, en 
Estética de la recepción, ed. cit., pp. 59-85; cita en p. 85. 
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Pero la experiencia estética posee, también, un aspecto comunicati- 
vo al posibilitar que el receptor se identifique con lo que le gustaría ser: 

...permite saborear lo que, en la vida, es inalcanzable o lo que sería difícil- 
mente soportable; ofrece un marco ejemplar de relaciones para situaciones 
y funciones, que pueden adoptarse mediante una mimesis espontánea o una 
imitación libre, y, por último, ofrece la posibilidad — frente a todas las 
funciones y situaciones — de comprender la realización en sí misma como 
un proceso de formación estética (id.) 

Concurren, en estos principios, elementos ya señalados en 19Ó7, 
cuando indicaba que la literatura y el arte sólo pueden alcanzar una dimen- 
sión histórica a través de las experiencias que ponen en juego los recepto- 
res de esos productos sígnicos; de ahí que ahora se preocupe por averiguar 
cuáles son las categorías con que se ha relacionado ese placer estético que 
produce la recepción de la obra de arte"'. 

Jauss rescata tres nociones de la tradición estética para intentar 
perfilar esta historia del placer estético: la poiesis, la aisthesis j la catarsis, 
definiéndolas de la siguiente manera: 

La primera, lapoiests, en el sentido aristotélico del «saber poético», se refie- 
re al placer producido por la obra hecha por uno mismo (...) La segunda, la 
aisthesis, puede designar aquel placer estético del ver reconociendo y del 
reconocer viendo, que Aristóteles explicaba a partir de la doble raíz del 
placer que produce lo imitado (...) En cuanto a la tercera, la catarsis, es 
— a juzgar por las definiciones de Gorgias y de Aristóteles — aquel placer 
de las emociones propias, provocadas por la retórica o la poesía, que son 
capaces de llevar al oyente y/o al espectador tanto al cambio de sus convic- 
ciones como a la liberación de su ánimo (pp. 75-76). 

Por medio de estos tres planteamientos conforma las tres categorías 
básicas de la experiencia estética; se da, entre ellos, una relación de funcio- 
nes independientes, porque, por ejemplo, un artista puede, con su obra, 
adoptar el papel de observador y de lector (poiesis y aisthesis, por tanto), 
igual que un lector puede o interpretar un texto como si lo creara (poiesis) 
o valorarlo desde su personal horizonte de expectativas (aisthesis), superado 

• En un proceso, como se comprueba, de nuevo cercano a R. Barthes quien ya 

en 1973 abogó por la necesidad de estudiar lo que él llamó Le plaisir du texte 
(§ 12.1.3.2, p. 229). 
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en el ejercicio de esa lectura (catarsis). La función comunicativa ha de 
sostener el eje de la recepción literaria: 

La comunicación literaria mantiene, en todas sus dependencias funcionales, ei 
carácter de experiencia estética, siempre y cuando la actividad poiética, ais- 
thésica o catártica no deje de producir un comportamiento placentero (p. 78) 

Poiesis equivale, por tanto, a un mecanismo productivo de la experien- 
cia estética que pone en juego los aspectos de construir la obra y de cono 
cer a través de ella; aisthesis designa el aspecto receptivo de la experiencia 
estética, en un proceso que permite ver más cosas de las que un lector cual 
quiera puede tener delante; por último, catarsis explica la función común i 
cativa de la experiencia estética, por la que un receptor se ve transformado 
y, a la vez, transforma los horizontes de expectativas de los que participa. 

Jauss, en este volumen de 1977, reaHza un recorrido histórico, plaga 
do de ejemplos, para demostrar estos principios de análisis de la expcrien 
cia estética, valorados los modelos interactivos que intervienen en la idcn- 
tificación con el héroe y discurriendo sobre los elementos que causan placer 
en la recepción del héroe cómico (desde el siglo xvii hasta Dickens). Por 
último, practica varios anáhsis de la lírica del siglo xix a fin de determinar 
las transformaciones en los horizontes de expectativas de esa época con 
creta. Este conjunto de datos funciona como una singular historia Hteraria, 
planteada desde la vertiente de la recepción. 

15.2.2. Woltgang Iser 

No coinciden las perspectivas de este teórico alemán con las de 
Hans R. Jauss, y él mismo lo señala en la introducción de su ensayo El acto 
de leer, síntesis de todo su pensamiento: 

El efecto estético, por tanto, debe ser analizado en el triple avance dia- 
léctico del texto y el lector, así como de la interacción que acontece entre 
ellos. Se llama efecto estético porque — aunque causado por el texto- 
exige la actividad de representar y percibir del lector, a fin de conducirle a 
una diferenciación de actitudes. Con esto queda dicho que se entiende este 
libro como una teoría del efecto y no como una teoría de la recepción'" 

f El libro es de 1976; traducción: Madrid: Taurus, 1987, p. 12. 
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Teoría del «efecto estético», por tanto, encaminada a explicar las 
reacciones que el texto causa en el lector, no a dilucidar los elementos 
rormales o significativos que intervienen en la constitución del texto como 

ibjeto. 



, , - . ^,2.2.1. Una teoría de la lectura 

Conviene recordar que a Jauss le preocupaban, sobre todo, los pro- 
blemas de historia literaria y que, en la línea de Gadamer, consideraba la 
obra como un signo más de un entramado cultural más amplio; en cambio, 
Iser, en la trayectoria de R. Ingarden evalúa el texto sólo en función de las 
relaciones que mantiene con el lector; es la suya una perspectiva fenome- 
nológica (revísese § 15.1.2) antes que culturalista o historicista, amparada en 
la idea de que un texto literario sólo puede desarrollar su efecto cuando es 
leído y, de ahí, que una de las orientaciones posibles de la crítica haya de 
tender al análisis de ese proceso de lectura, que es el que le permite al 
texto convertirse en obra, como había señalado ya en 1972: 

Es la virtualidad de la obra la que da origen a su naturaleza dinámica, y ésta 
a su vez es la condición previa para los efectos que la obra suscita. A 
medida que el lector utiliza las diversas perspectivas qtte el texto le ofrece 
a fin de relacionar los esquemas y las «visiones esquematizadas» entre sí, 
pone a la obra en marcha, y este mismo proceso tiene como último resul- 
tado un despertar de reacciones en su fuero interno 

Piénsese, y en ello acierta Iser esencialmente, que sólo en el curso de 
la lectura el texto se elabora en cuanto potencial de efectos, y que esa 
lectura no es ajena a una serie de capacidades intelectivas y cognosciti- 
vas"^'. Conviene conocer esas posibilidades, entonces, para comprender 
algunos de los mecanismos del acto literario, ya que no sólo están en el 

Ver «El proceso de lectura: enfoque fenomenológico», en Estética de la recepción, 
ed. cit., pp. 215-243; cita en p. 216. 

Indica J. Domínguez Caparros: «La obra no puede identificarse con ninguno de 
los dos polos, sino que se sitúa a medio camino. La convergencia de texto 
y lector dota a la obra literaria de existencia, y esta convergencia nunca 
puede ser localizada con precisión. En el texto literario, el lector y autor 
participan en un juego de la imaginación», Teoría de la literatura, p. 388. 
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polo de la recepción, sino, a su vez, puede tenerlas presente el autor al 
crear el texto. De alguna manera, la significación textual depende de la 
connpetencia con que actúe el lector y no de las previsiones con que opere 
el autor; nótese cómo Iser va más allá de Ingarden 3.2) puesto que éste 
pensaba en una obra de arte como una estructura o un esquema que debía 
de ser completado en el acto de su recepción, en cambio, ¡ser conjerura 
con el hecho de que es el lector el que crea y el que reconstruye el texto, 
sin preocuparse por esa supuesta realidad llamada «literatura»; de ahí, la 
originalidad de sus perspectivas: 

La teoría de la recepción, por el contrario, siempre tiene que ver con 
lectores que se constituyen históricamente, mediante cuva reacción debe 
experimentarse algo acerca de la literatura. Una teoría del efecto está an- 
clada en el texto; una teoría de la recepción, en los juicios históricos d( ¡ 
lector (p. 12). 



. . ■ ■ 15". 2. 2. 2. í.ector rnirílicito v Uxi^^ -r 

El significado posible de un texto se reaUza mediante la interacción 
de la capacidad receptiva del lector y de las previsiones que pueda plantear 
el autor en el ejercicio de su creación. Ahora bien, si un lector, para re- 
construir ese texto, se adecúa a las perspectivas que en su interior existen, 
conviene pensar que el texto es ya portador de una imagen concreta de 
lector que es al que Iser denomina «lector implícito»'"^; es decir, un texto 
contiene un conjunto de estructuras que permite que sea Icício de un mocio 
determinado, o lo que es lo mismo: cjue su significado potencial aparcz 
ca ya organizado y, sobre todo, personificado en una suerte de «modelo 
trascendental» que es el que se pone en juego en la lectura; se trata de 
un modelo que no coincide con el de ningún lector concreto; antes al 
contrario, sirve de guía a esas operaciones particulares que representan las 
lecturas: 



Y que supuso además uno de los primeros objetivos de su investigación, a! 

analizar la novela moderna norteamericana; surgió así, en 1972, su Der Im 
plizite Leser (versión en inglés: The implied reader; pattems of commiinication in 
prosefictionfromBunyantoBeckett, Baltimore: Thejohns Hopkins Universit\ 

Press, 1974). 
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El concepto del lector implícito circunscribe, por tanto, un proceso de 
transformación, mediante el cual se transfieren las estructuras del texto, a 
través de los actos de representación, al capital de experiencia del lector. 
Porque esta estructura es la generalizada en la lectura de los textos de 
ficción, puede reclamar un carácter trascendental (p. 70). 

Frente al texto se sitúa, por tanto, el «lector real»'''^'*, es decir, el 
individuo que pone en funcionamiento una determinada serie de experien- 
cias para reconstruir las «imágenes» de que el texto es portador. Es muy 
importante concebir, como lo hace Iser, la lectura como una tensión sur- 
gida entre el lector real y el lector implícito en el texto; este «modelo 
implícito» de significaciones obliga a que el ser real, el que se encuentra 
fuera del texto, se enfrente ante un determinado código de valores que 
coincidirá o que se opondrá al suyo propio De ahí que Iser piense que 
una operación como la de la lectura presuponga continuas transformacio- 
nes y ajustes de ese lector real a todo aquello que se va encontrando en el 
texto (marcado con una precisa intencionalidad) y que va reconstruyendo 
con su imaginación; es más, en una lectura, es casi seguro que las primeras 
impresiones se vean modificadas por los nuevos hechos y las nuevas cir- 
cunstancias a las que el lector real se va enfrentando ^'^^ 



, -15.2.2.3. Repertorios y estrategias 

A fin de explicar el modo en que la lectura se realiza, Iser acuña dos 
términos con los que pretende describir el proceso por el que el lector es 



Iser pretiere no inmiscuir en su teoría conceptos como los de «lector ideal», 
«archilector» (Riffaterre; § 7.1. 1.2), «lector informado» (Fish; § 1^.2.4) o «lec- 
tor pretendido» (Woiff) por la vaguedad que comportan sus planteamientos; 
ver pp. 55-60. 

«En este sentido se le propone al lector una determinada estructura del texto, 
que le obliga a tomar un punto de mira, que a su vez permite producir la 
integración solicitada de las perspectivas del texto. Sin embargo, el lector no 
se halla libre en la elección de este punto de visión, pues éste se deduce de 
la forma de presentación del texto, provista de perspectiva», p. 65. 
""^ M. AsENSi: «Para ello, la narración pone unos límites lo suficientemente anchos 
como para que el lector tenga la posibilidad de cooperar en la construcción 
del significado, pero lo suficientemente estrechos como para poner unos 
límites a esa construcción. Lo que Iser quere decir es que la lectura está 
controlada por el texto», o¿?. cit., p. ó8i. 
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llevado al interior del texto. Para ello, es preciso presuponer que ese texto 
no existe sólo por sí mismo, sino que pertenece a un universo de referen 
cias extratextuales que, de algún modo, lo determinan; a ese mundo rete 
rencial es al que Iser denomina «repertorio», claramente conectado con los 
principios de intertextualidad: 

El repertorio de los textos de ficción no sólo consta de aquellas normas 
extratextuales, sacadas de los sistemas de sentido de una época; en más o 
menos relevante medida, también introduce en el texto la literatura prcce 
dente, frecuentemente incluso todas las tradiciones, en la condensación de 
las citas. Los elementos del repertorio se ofrecen siempre como una mezcla 
de la literatura precedente y las normas extratextuales (p. 132). 

Es al repertorio entonces al que cumple organizar una estructura de 
sentido (por su carácter energético y dinámico: Mukarovsky) que es la que 
debe realizarse mediante la lectura, cauce en el que intervienen los cono- 
cimientos del lector y su capacidad por dejarse atrapar e impresionar por 
ese conjunto de referencias al que Iser denomina «estrategias del texto»; 

...las estrategias organizan la previsión del tema del texto, así como sus 
condiciones de comunicación. Por tanto, no deben equivaler exclusivamen 
te ni a la presentación ni al efecto del texto. Más bien, son ya siempre 
previas a esta separación de carácter realista de la estética. Pues en ellas 
coincide la organización del repertorio inmanente al texto con la iniciación 
de los actos de comprensión del lector (p. 143). 

Sólo mediante las «estrategias» se configuran los objetivos del texto 
y sus orientaciones y son esas «estrategias» las que proyectan las condicio 
nes de la experiencia de ese texto. Así, Iser logra explicar los cambios que 
se producen en el lector real al tener que adaptarse continuamente a las 
«estrategias» con las que el texto ha seleccionado datos del «repertorio 
global del que proviene. Es más, Iser no piensa en la lectura como en un 
acto seguro y concreto, sino que la concibe como un fenómeno lleno de 
dudas y de incertidumbres; un lector ha de estar continuamente sometien- 
do al texto a preguntas que proceden de las nuevas «estrategias» a las que 
se enfrenta; de ahí que Iser indique que lo que se asume al leer sea un 
conjunto de perspectivas cambiantes y no una serie de conocimientos 
cerrados e inmodificables; y es que, además, tiene que ser así para que el 
texto se convierta en «objeto estético», a partir del juego de las «perspec 
tivas internas» con que continuamente es configurado: 
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...es estético en cuanto que lo ha producido el lector mediante la dirección 
trazada por la constelación cambiante de puntos de vista (p. 161). 

«Leer» implica evaluar los sentidos que se reciben, dar consistencia al 
mundo en el que se entra, configurar las realidades que se describen. Un 
texto nunca se encuentra cerrado como sistema, sino abierto y pendiente 
de la capacidad reconstructora del lector. 

15.2.2.4. El acto de leer: 

los vacíos del texto 

Si un texto selecciona, por tanto, normas o valores es para que el 
lector reaccione ante ese conjunto ideológico, completándolo de acuerdo 
a sus posibilidades y organizando, de esta manera, su particular visión del 
mundo. Es de suponer que un individuo puede ordenar sus experiencias a 
través de las lecturas que realiza, lo que no deja de ser un proceso que, en 
sí, presupone ciertas contradicciones, ya que cuando se lee no sólo se entra 
en el mundo de ficción que representa cada obra, sino que se lleva al 
mismo el conjunto de lecturas ya asumidas antes de esa nueva realización 
de significados. El lector opera desde su particular memoria de lecturas. 

Por ello, un texto es un espacio inconcreto, lleno de posibilidades 
significativas y de remisiones extratextuales que se encuentran a la espera 
de su concreción. Para explicar la multiplicidad de probabilidades que un 
texto ofrece, Iser indica que al lector se le entrega un sistema de indeter- 
minaciones — o de «vacíos» de significado — que tendrá que rellenar en 
conformidad con su experiencia; porque, al fin y al cabo, en un texto es tan 
importante la parte escrita como la no escrita, es decir, todo ese conjunto 
de ideas y de valores que se ponen en fiincionamiento en cuanto se co- 
mienzan a recorrer las primeras líneas de un texto: 

Si el texto es un sistema de estas combinaciones, entonces debe ofrecer un 
espacio sistémico a quien deba realizar la combinación. Este es dado por los 
pasajes vacíos que como determinados espacios en blanco marcan enclaves 
en el texto, y de esta manera se ofrecen así a ser ocupados por el lector 
(p. 2Ó3). 

Los espacios vacíos son los que regulan la actividad representadora 
del lector y le permiten, sobre todo, coordinar las perspectivas dentro del 
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texto. Por ello, toda lectura es un acto creativo y cada lectura es diferente; 
no sólo la de un lector con respecto a la de otro, sino la de un mismo lector 
que separara dos lecturas por un determinado lapso de tiempo: habría un 
conjunto de experiencias nuevas que se integraría en la función de rellenar 
esos «vacíos» desde los que el texto acaba de estructurarse. 

En la lectura entra en juego una dualidad, una oposición que la con 
vierte en un acto de imprevisibles consecuencias: no es sólo la realidad que 
aguarda agazapada entre las «estrategias» del texto, sino las imágenes de lo 
real con que el lector se enfrenta a ese mundo referencia!. En ese choque 
se producen modificaciones singulares en el lector, porque el mundo en el 
que penetra es siempre superior al mundo en el que vive, aunque sólo lo 
sea porque posee una estructuración más consistente: 

Si, por tanto, los espacios de indeterminación dejan espacios libres, en el 
mejor de los casos de ellos procede un estímulo sugestivo, pero apenas la 
solicitud de disponer a la complementación necesaria a partir de nuestro 
caudal de conocimientos (p. 274). 

De este modo, Iser demuestra cómo el lector modifica su reaUdad 
experimental (para bien o para mal) y cómo, en virtud de esas transforma- 
ciones, el texto adquiere unos significados que, de otra manera, no hubiera 
podido obtener. Por ello, además, los textos de ficción no pueden ser 
idénticos a las situaciones reales que configura o a las que remite, ya que. 
si lo fueran, el lector carecería de la capacidad de reconstruir (es decir, re- 
vivir) ese mundo en el que se le invita a participar'*-. Se formula una nueva 
diferencia, por tanto, con respecto a Jauss ya que éste piensa en el texto 
como un objeto que ha de ser incardinado en el curso de la historia de 
donde proviene y a la que da sentido. 

Con todo, ya dentro del texto, ya dentro del curso histórico, Iser } 
Jauss determinan un nuevo modo de configurar el efecto estético que ha 
de desprenderse del acto hterario. Las posibiHdades son varias. 



i Este aspecto es desarrollado por Karlheinz Stierle, en «¿Qué significa "recep- 

I ción" en los textos de ficción?» {1975I, en Estética de la recepción, ed. cit., pp 

I 87-143; señala: «El horizonte que se abre con cada ficción particular es u'. 

I momento del horizonte de la ficción en general, que lo supera. El carácter 

de horizonte de la ficción se resuelve en un horizonte de ficciones que se 
I articula en perspectivas siempre nuevas y variadas», p. 142. 
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Las obras de Jauss y de Iser, publicadas en la década de 1970, susci- 
taron todo tipo de reacciones: desde los que creyeron en la fundación de 
una ciencia nueva, capaz de explicar los comportamientos más imprevisi- 
bles del lenguaje literario, hasta los que criticaron los postulados herme- 
néuticos y fenomenológicos de los teóricos de Constanza. Cabe destacar 
entre estas posiciones, la evaluación ponderada con que Hannelore Link 
luzgó las líneas generales del pensamiento de W. Iser'""**, mostrando la 
dependencia de Iser con respecto a las antiguas orientaciones de la crítica, 
puesto que no en vano se preocupa de definir las características internas 
que aseguran la legibilidad del texto y que provocan los efectos estéticos 
correspondientes; ahora bien, la novedad de Iser, según señala Link, la 
subraya el concepto de indeterminación que pone en juego la capacidad re- 
creadora deí lector, a quien corresponde rellenar los «vacíos» con que un 
texto se articula. 

Link, sin embargo, a pesar de reconocer las ventajas de un análisis de 
estos sistemas de indeterminación, recomienda devolver al emisor su papel 
de creador, dentro de una teoría más amplia de la comunicación; hay que 
reconstruir previamente el código que ha podido operar sobre el emisor 
del texto para, luego, oponerlo al que puede plantear el receptor; arguye 
Link que éste será el procedimiento más adecuado para valorar las distintas 
adaptaciones que un producto textual puede sufrir al cambiar de contexto 
cultural y de situación histórica. Quizá sea ésta la aportación más valiosa 
de esta visión semiótica: devolver a la obra literaria su impronta histórica, 
lo que significa conjuntar de nuevo la orientación teórica con el plantea- 
miento práctico. 



En «"Die Appellstruktur der Texte" und ein "Paradigmawechsel in der Litera- 
turwissenschaft"», en Jahrbuch der deutschen Schillergeselhchaft, 17 (1973), 532- 
i(S3, que conduce a su importante Rezeptionsforschung. Eine Einführung in 
Methoden und Probleme, Stultgart: Ürban Tabú, 1976. 
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15.2.4. Stanley Fish: 

el mundo empírico del lector 

Dentro de planteamientos cercanos a la pragmática cabe situar la 
obra de este crítico norteamericano, preocupado, como Iser, por las reac- 
ciones que el texto suscita en el lector y el modo en que éste debe ir aco- 
modándose a la carga de significaciones con que la obra, contmuamente. 
le sorprende ahora bien, Fish sitúa esta serie de expectativas en el plano 
de la fraseología, negando que un lector genere estrategias distintas de las 
que utiliza en sus actos lingüísticos coloquiales para asumir los valores 
de que el lenguaje Uterario ha de ser portador. Antes al contrario, toda 
frase que extrañe y llame la atención del receptor ha de merecer ser con- 
siderada por el crítico (en una línea muy cercana a las evaluaciones que 
Riffaterre pretendía desarrollar mediante la figura del «archilector»), ya 
que no hay conexión directa entre el significado de un texto y las palabras 

que lo constituyen. 

Fish asume algunos de los patrones de la lingüística generativa, pues- 
to que pretende subordinar la «competencia Hngüística» de un lector infor- 
mado con la «competencia literaria» que ha de adquirir el lector mediante 
la práctica de la lectura (a través de la cual, apunta este teórico, habrá de 
interiorizar los correspondientes valores de ese lenguaje literario); esta 
lectura, por cierto, habrá de irse haciendo gradualmente, palabra por pa 
labra, a fin de dejar que el lenguaje provoque, con su carga afectiva, los 
mecanismos de interpretación literaria, ya que el significado de un texto 
sólo se corresponde con el grado de experiencia que haya podido suscitar 
en el lector "°. 

Fish, en suma, teoriza desde sus personales valoraciones de la lectu 
ra; su normativa es la que considera exportable a otros receptores, cuyo 
mundo empírico quiere determinar a imagen y semejanza del suyo propio. 

Su ensayo más conocido es Is There a Text in this Class?, Cambridge, Mass 
Harvard University Press, 1980. •„ th. R^^^Her 

"° Postura que había afirmado en un primer trabajo: «Literature m the Rcader, 
Affective Stylistics», ^nNew Literary History, 2 (1970-1971), 123-1Ó2 (versión 
española: Estética de la recepción, ed. R. Warning, ob. cit., pp. 111-131). i»- l^'í'' 
señala que ante un texto hay que plantear la cuestión de «¿que es lo que haa 
esta palabra, esta frase, enunciado, párrafo, capítulo, novela pieza o poema,- 
Y su aplicación exige un análisis de las respuestas sucesivas del lector en relación 
con las palabras, tal como se suceden unas a otras en el tiempo>^, p. 113- 
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crear lo que él llamaba un informed reader, capaz de generar respuestas 
interpretativas que determinen una especie de contexto; su último resulta- 
do sería el de vislumbrar una comunidad de comprensión; esa conjunción 
de valores y de efectos producidos por el texto coincidirían con el signi- 
ficado que la obra ha podido adquirir en un determinado momento de su 
vida temporal. 



15.2.5. Jonathan Culler: 

la teorización de la lectura 

En un camino que lleva de la pragmática a los mismos lindes de la 
deconstrucción"', J. Culler —feroz crítico de los postulados de S. Fish— 
apunta la posibilidad de construir una teoría de la lectura, que asuma, 
precisamente, las múltiples variaciones que el acto de leer determina. Es 
cierto que cada lector pone en juego su experiencia personal a la hora de 
enfrentarse al texto, ahora bien eso no implica que sea imposible determi- 
nar una teoría del fenómeno de la lectura; lo que debe hacerse es partir de 
esa dispersión de interpretaciones para buscar lo que haya de común en 
ellas. Resulta, de este modo, que puede plantearse una cierta unidad cuan- 
do diferentes lecturas descubren unos mismos sentidos; es más, lo que 
muchas veces se muestra como aleatorio en el nivel de la realidad, llega a 
encontrar una cierta sistematización en el curso de la lectura. Ante este 
fenómeno, Culler se pregunta si lo que entorpece la posibiUdad de alcanzar 
una misma valoración receptora es la existencia de diversos modelos de 
unidad, aprehendidos por el lector de forma previa al enfrentamiento con 
los textos (o bien, surgidos como consecuencia de su práctica lectora). Y 
esto es lo que se puede corregir. O al menos, intentar determinar una 
«competencia» desde la que se reaUce la lectura. Esa «competencia» existe 
porque los autores (y quizá los críticos) la utilizan a la hora de decidirse por 
unas ciertas posibiUdades u orientaciones textuales. No puede, por menos, 
Culler que ironizar: 

Y habría que seguir así la trayectoria marcada por sus dos obras más conocidas: 
La poética estructur alista. El estructuralismo, la lingüística y el estudio de la litera- 
tura [1975], Barcelona: Anagrama, 1978 y Sobre la deconstrucción {1982I, Ma- 
drid: Cátedra, 1984. 
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Así pues, hablar, como voy a hacerlo, de competencia literaria como con- 
junto de convenciones para leer los textos literarios no es dar a entender 
en modo alguno que los autores sean idiotas congénitos que se limitan a 
producir cadenas de oraciones, mientras que toda la obra creativa la hacen 
los lectores, que disponen de remedios habilidosos para elaborar dichas 
oraciones "^ 

De ahí que Culler propugne por la enseñanza de un sistema forma- 
dor de esa «competencia» que debería, por supuesto, de encauzar la escue- 
la Se trataría de enseñar una serie de convenciones para que el lector 
pudiera descifrar las significaciones con que un texto ha sido formado '. 
Uno de los problemas a que se enfrenta esta «teoría» del acto de la lectura 
es la de distinguir cuáles han de ser los principios que han de enseñarse 
para analizar un poema, una novela o una obra de teatro (con los rasgos 
genéricos pertinentes). Asimismo, también plantea una especial dificultad 
convertir esas convenciones en categorías históricas que permitan salvar el 
alejamiento que comporta una obra de otro período temporal. Tres pers- 
pectivas guiarían este método de lectura: a) subrayar la dependencia de la 
literatura con respecto a modos particulares de lectura "^ b) explicitar lo 
que se lee para adquirir conocimiento de la naturaleza de la Uteratura 
como institución, y c) proyectar esta capacidad receptiva hacia textos más 
provocativos e innovadores. 

Queda, desde luego, como principal aporte de su análisis, la valora 
ción del texto como un fenómeno formal y estético que puede ser repro- 
ducido en cada lector de un modo coherente y homogéneo. Así, en el caso 
del poema considera el rasgo de la «distancia e impersonaUdad» para seña- 

'"^ En Jm poética estructuralista, ob. cit., pp. 169-170; converge esta postura con lo^ 

planteamientos que se proyectan en la «teoría del canon»: ver § 23.2.4. 
"3 «El tiempo y el esfuerzo dedicados a la formación literaria por generaciones dt 
estudiantes y profesores crea una firme presunción de que hay algo que 
aprender, y los profesores no vacilan a la hora de juzgar el progreso de su- 
alumnos en una competencia literaria general», ibídem, p. 174. 
} Recuerda Víctor Shea: «This 'poerics' is predicated upon a notion of 'literar 

\ competence', an extensión of linguistic competence first formulated h\ 

Noam Chomsky. Culler's 'literary competence' is the possession of 'masten 
V of the literary conventions which are required, in addition to linguistic 

competence, for either the writing or reading of literature», en Encyclopedi.. 
of Contemporary Literary Theory. Approacbes, Scholars, Terms, ob. cit., pp. 2<Sv 
284, p. 283. 

«...simplemente podemos partir del hecho de que podemos leer textos comr 
literatura y después preguntarnos qué operaciones entraña eso», ibídan. 
p. 185. 
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lar que ese texto no debe ser leído desde un supuesto contexto real, sino 
desde la situación ficticia que el propio texto genera y en la que es atra- 
pado el lector, sea cual sea su situación. 

15.2.6. MJrhei Charles: 

la retórica de la lectura 

Toda línea de investigación hermenéutica ha de ponerse en relación 
con los trabajos pioneros de Wayne Bocth"*^ y su planteamiento de que el 
rexto integra una serie de recursos retóricos, pensados para controlar al lec- 
tor, en clara dependencia con los modelos de la retórica de la persuasión. 

M. Charles afirma que el texto no existe solo por sí mismo y que no 
se puede aislar el libro del lector; para demostrarlo, escoge textos-límite en 
ios que se inscribe la figura del lector, a fin de que cualquier receptor se 
pueda contemplar leyendo el Hbro que lee (lo que sucedería, por ejemplo, 
en Niebla de Unamuno"'), en lo que no supone más que la delimitación del 
modelo de lectura que ha de ser aplicado a ese texto concreto. Por ello, 
M. Charles sostiene que la lectura forma parte de la textualidad, no sólo 
en esas obras especiales que él analiza, sino en cualquier producción que 
haya surgido de un consecuente proceso de escritura. Cualquier texto es 
interpretable desde las estrategias previstas para guiar al lector. De ahí, el 
título de su obra, Rhétorique de la kcture''^, otorgando a la «retórica» el 
sentido de «arte de leer», de teoría del discurso-efecto, impulsor de esos 
mecanismos textuales que propician la configuración del modelo de lector 
V su integración en el desarrollo de la trama textual (más amplia, por 
supuesto, que la argumental). 

En el momento en que el lector recorre la primera frase de un texto 
va está construyendo sentidos y, sin saberlo, se está dejando envolver por 

Lü retórica de la ficción [1961], Barcelona; Bosch, 1978. 

Cuando Augusto Pérez arrastra al lector al interior de la discusión que mantiene 
con su creador: «¡Se morirá usted, sí, se morirá, aunque no lo quiera; se 
morirá usted y se morirán todos los que lean mi historia, todos, todos, sin 
quedar uno! ¡Entes de ficción como yo; lo mismo que yo! Se morirán todos, 
todos, todos. Os lo digo yo, Augusto Pérez, ente ficticio como vosotros, 
nivolesco, lo mismo que vosotros», ed. de Mario J. Valdés, Madrid: Cátedra, 
1982, p. 284. 
■'^ París: Seuil, 1977. 
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ellos, puesto que las siguientes frases que descifre serán iluminadas por los 
significados de las anteriores y, lo que es más, determinarán expectativas 
sobre las que no han sido aún leídas. M. Charles indica, con razón, que leer 
presupone viajar a lo largo del texto, transportando los significados ya 
interpretados y previendo los que aún no se han realizado; al lector le guía 
el sentido de la anticipación y el autor, que lo sabe, puede jugar con esas 
posibiUdades, quebrando o confirmando las esperanzas que su receptor 
haya formado. 

A este respecto, conviene notar que a M. Charles no le interesa 
tanto el lector concreto, como la figura del lector de que el texto es por- 
tador, lo que invita a creer que la suya más que una teoría de la lectura sea, 
en el fondo, una teoría de la escritura, que, en algunos aspectos, coincidirá 
con la concepción de Eco del texto como una «máquina» que no aguarda 
más que a un lector que sepa ponerla en marcha. 



15.2.7. Um,}3erto Eco: 

el lector modelo 



Como se viene comprobando, las líneas de desarrollo de la que hoy 
se denomina «estética de la recepción» son bien diversas y no dependen 
exclusivamente de los trabajos renovadores de Jauss (1967 como punto 
de partida) y de Iser (197Ó, en este caso como punto de llegada). Tanto en 
la estilística — de Riffaterre a Fish apenas media distancia — como en la 
pragmática y en la semiótica, hay orientaciones preocupadas por evaluar la 
actividad receptora como parte esencial del proceso de la comunicación 
literaria. Y justo, en la semiótica es donde debe enmarcarse una de las 
direcciones de anáHsis de U. Eco, ajena, en principio, a los postulados de 
la Escuela de Constanza (ver, luego, § 16.3). En efecto, aunque Lector in 
fábula sea un ensayo de 1979 "^ buena parte de sus ideas se encuentran 
ligadas a los procedimientos estructuraUstas de su Opera aperta de 1962 y 
1967 5**°, como muy bien ha apuntado J.M.' Pozuelo Yvancos 

I Traducción: Barcelona: Lumen, 1981. 

Con dos traducciones entonces: Barcelona: Seix Barral, 1963 y Barcelona: Ariel, 

1979- 

«Creo que Lector in fábula cierra algunas de las intuiciones de Opera aperta. Cuan 
do digo cierra sostengo que al mismo tiempo las culmina y da forma teórica 
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Eco juzga que es posible trazar una teoría de la lectura que explique 
los mecanismos que el lector ejecuta al enfrentarse a un texto; la dirección 
es muy similar a la de los estudiosos alemanes, puesto que la teoría textual 
se sostiene sobre una teoría de la recepción. 

Eco formula la noción de «lector modelo» como la estructura inter- 
pretativa (jue está unida al mecanismo de producción del texto (sería una 
tigura parecida a la del «lector implícito» de Iser); ahora bien, Eco apoya 
en el «lector modelo» el principio de «cooperación interpretativa» a fin de 
relacionar las categorías de textualidad y de estructura con las de infinitud 
V de apertura. La consecuencia es previsible: sólo desarrollando esas posi- 
bilidades de la teoría de la recepción podrá plantearse una teoría del texto, 
libre así de las subjetividades interpretativas con que un solo individuo 
podía considerarlo. 

Las semejanzas con Iser vuelven a plantearse en el concepto de los 
elementos no dichos» (los «vacíos» a los que se refería el teórico alemán) 
que el texto mcorpora a su estructura y que el lector tiene que actualizar, 
no de un modo arbitrario, sino en función de las previsiones que ese texto 
ha ido ya desplegando en forma de «lector modelo»: 

«No dicho» significa no manifiesto en la superficie, en el plano de la expre- 
sión: pero precisamente son esos elementos no dichos los que deben actua- 
lizarse en la etapa de la actualización de contenido. Para ello, un texto (con 
mayor fuerza que cualquier otro tipo de mensaje) requiere ciertos movi- 
mientos cooperativos, activos y conscientes, por parte del lector (p. 74). 

Un texto entrega al lector un conjunto de significantes y una buena 
suma de espacios en blanco, que ese lector tiene que rellenar; el autor obra, 
así, conscientemente, requerido quizá por el propio texto que está constru- 
yendo, al que desea dotar de una dimensión de legibilidad, por dos razones: 

Ante rodo, porque un texto es un mecanismo perezoso (o económico) que 
vive de la plusvalía de sentido que el destinatario introduce en él (...) En 
segundo lugar, porque, a medida que pasa de la función didáctica a la esté- 
tica, un texto quiere dejar al lector la iniciativa interpretativa, aunque nor- 
malmente desea ser interpretado con un margen suficiente de univocidad. 
Un texto quiere que alguien lo ayude a funcionar (p. 76). 

y simultáneamente cercena o limita las extensiones no deseadas que había 
adquirido el rasgo de apertura como sinónimo de "uso libre" del texto», ob. 
cit., p. 121. 
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Un texto, por tanto, es una secuencia generativa de virtualidades 
interpretativas que conforman al «lector modelo». La función de éste no es 
otra que la de desarrollar unas estrategias de «apertura» del universo de 
ficción que el texto va a entregar a su receptor. Ahora bien, a diferencia 
de Iser, Eco concibe la lectura como el desarrollo fruitivo de unas expec 
tativas que se van consumando en una relación de entrega verdaderamente 
asombrosa; por ello, define: 

El lector modelo es el conjunto de condiciones de felicidad, establecidas tex- 
tualmente, que deben satisfacerse para que el contenido potencial de un 
texto quede plenamente actualizado (p. 89). 

La cooperación presupone un intercambio de informaciones del que 
se nutre la propia evolución de los géneros literarios, atentos, en el marco 
de sus realizaciones, a las expectativas que han de satisfacerse. El contení 
do de un texto tiene que ser continuamente actualizado en función de 
unos niveles de cooperación textual — p. 103— que Eco llama «intensiones 
(que vendrían a ser estructuras ideológicas, actanciales, narrativas y discur 
sivas) y «extensiones» (posibilitadas, sobre todo, por estructuras de mun- 
dos). Éste ha sido el camino que le ha llevado a Eco a interesarse por la', 
formas más variadas de la Uteratura de masas (folletines, novela rosa, no- 
vela poHciaca) puesto que es en esa paraÜteratura en donde se percibe, con 
mayor eficacia, la estructura interpretativa que constituye el «lector mode 
lo»'^\ Quizá por esta vía. Eco haya llegado a defender el plano del sentido 
literal como uno de los mecanismos más seguros para percibir los valores 
de que consta un texto'**'. 



i Puede verse, al respecto, El superhombre de masas {1978], Barcelona: Lumen, iqg- 

í'i En Los límites de la interpretación [1990], Barcelona: Lumen, 1992, obra en la ([u^ 

Si recupera la noción de intentio operis para superar las limitaciones que = 

IJ pueden encontrar en la relación del autor y del lector con el texto. I 

* validez de la interpretación ha de ser atestiguada por la coherencia textiuü 

este proceso se percibe, sobre todo, en el curso de una traducción: traduc: 
implica producir un texto cuya construcción sólo puede ser validada t 
referencia al texto original. 



i6. 

La semiótica 



Como si de una sombra se tratara, la presencia de 
la semiótica —es decir, de la ciencia general de los sig- 
nos, de la teoría que aborda las propiedades de esos sig- 
nos— ha sido constante en la mayor parte de los capítu- 
los de este libro. Y no podía ser de otra manera, cuando 
esta línea de investigación lingüística atraviesa toda la 
centuria, desde que Ferdinand de Saussure, en 19 15, seña- 
lara la necesidad de impulsar una disciplina que estudiara 
la vida de los signos en el marco de la vida sociaP^\ 
recuperando algunas de las posiciones de la filosofía de 
Locke, a quien cabe la recuperación de este término, 
«semiótica», y su adscripción al dominio de la lógica 
Saussure no llegó más que a esbozar unos pronósticos 
que, pocas décadas después, se demostrarían plenamente 



Í84 



A lo que añade: «Nosotros la llamaremos semeiologta (del 
griego semeion. 'signo'). Ella nos enseñará en qué con- 
sisten los signos y cuáles son las leyes que los gobier- 
nan. Puesto que todavía no existe, no se puede decir 
que es lo que ella será; pero tiene derecho a la existen- 
cia, y su lugar está determinado de antemano. La lin- 
güistica no es más que una parte de esta ciencia gene- 
ral», Cuno de lingüística general, ob. cit., p. 60. 

En historia que está perfectamente resumida por A. Ylle- 
RA en su «Cap. 3: La semiótica poética», ob. cit, nn 
103-105. 
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ciertos. En efecto, todas las corrientes de la lingüística que se han ido 
sucediendo a lo largo del siglo xx han tenido que hacer frente a la condi- 
ción de «signo lingüístico», asumida la posibilidad de que en el término 
«signo» cupieran no sólo palabras, sino fenómenos culturales (desde una 
pieza musical al capitel de una columna, desde una prenda de vestir a una 
novela poUciaca), organizados en sistemas jerárquicos de acuerdo a unos 
códigos o reglas de funcionamiento. El ser humano describe las relaciones 
que mantiene con la realidad en la que habita en función de esos sistemas. 



16. 1. Crítica literaria y seniiótica 

Por ello, una de las líneas de la evolución sufrida por la crítica litera- 
ria la ha determinado el interés que ha ido adquiriendo el estudio del texto 
y de sus componentes desde valoraciones semiológicas; recuérdese que la 
forzada prolongación del formahsmo ruso en el estructuralismo checo da 
lugar a uno de los más importantes análisis semiológicos de la obra artísti- 
ca, el que formula Jan Mukarovsky, partiendo del dominio de la función es 
tética (§ 3.1.1); lo mismo ocurre con la estilística, una de cuyas plasmaciones 
arranca directamente de las posibiHdades interpretativas latentes en el sig- 
no lingüístico (el caso de Dámaso Alonso: § 6.3.1); y, por supuesto, los plan- 
teamientos semiológicos sostienen varias de las propuestas sociológicas con 
que se ha querido vincular el texto literario a un modelo de conocimiento 
histórico o político, del mismo modo que algunas de las directrices del 
postformalismo ruso consideran que el texto literario ha de ser analizado 
fundamentalmente como un signo (recuérdese que Lotman § 10.2. i— 
el inspirador de la escuela semiótica de Tartu)'**". 

Sin embargo, hay que aguardar a la conformación de las bases de! 
estructuraUsmo (§ 11. i) para que puedan ponerse en juego todas las posi- 
bilidades interpretativas de la ciencia del signo, facilitadas además por lo- 

I Indica M. Asensi: «Tanto la semiótica de la comunicación como la semiótica 

la significación, con su énfasis bien en la intencionalidad del emisor, bien t : 
la dialéctica código-mensaje, están dando a entender que enmarcando l. 
mensaje se halla la situación comunicativa global: emisores, receptores, ca- 
nales, contextos, etc. Esta es la razón por la que la semiótica va más allá de. 
estructuralismo: no se limita al estudio inmanente de los códigos», Histon.; 
de la teoría de la literatura. Volumen. 11, p. 617. 
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rabajos del norteamericano Charles S. Peirce, quien amplió su estudio 
; lacia otras formas de significación, como las señales, los iconos o los sím- 
bolos, incidiendo en el valor comunicativo del signo Y no se debe olvi- 
dar que esta dimensión pragmática fue puesta de relieve por Charles Morris 

§ 14. i) en su concepción de la Semiótica, ciencia en la que distinguió un 
componente smtáctico, otro semántico y otro pragmático, señalando que 
de ella dependía la base de la comprensión de las formas principales de la 
actividad humana, así como de sus mutuas dependencias, reflejada en una 
serie de signos que cumplen la función de transmitirla Todas estas di- 
recciones se formulan en la década de 1940 y entran en confluencia con las 
orientaciones antropológicas que conducen a la determinación de las bases 
del estructuralismo; es lo que sucede con Lévi-Strauss y con Barthes (ver- 
dadero ideólogo de una de las más ambiciosas orientaciones de la semio- 
logía como ciencia interpretativa de los signos que conforman la trama de 
la cultura: § ir. 2. 2.1, p. 197) 



Ver ^us Colkcted Papers, Cambridge: Harvard University Press, 1931-1935. Traduc- 
ción: Obra lógico-semiótica, ed. de Armando Sercovich, Madrid: Taurus, 1987, 
PP í57-429> en donde se encuentran conceptos esenciales: «Un signo repre- 
senta la idea que produce o modifica. Es un vehículo que transmite a la 
mente algo desde afuera. Aquello que representa se llama su objeto; aquello 
^ que transmite, su significado, y la idea que origina su interpretante^^, p. 167. 
En 1938 ya había publicado su Foundations ofthe Theory of Signs en la International 
Encyclopedia of Unified Science, determinando el cauce que conduce a Signs, 
Language and Behavior, New York: Prentice-Hall, 1946. Como breve apunte', 
conviene tener presente que para Morris la obra de arte es un signo inte- 
grado por una estructura de signos (de ahí que pueda haber una semiótica 
estética) y por un significado (él dice designatum) que puede dar lugar a una 
axiología estética. 

' Un sucinto repaso histórico de estas líneas que llevan de la filosofi'a a la lingüís- 
tica lo ofrece José Romera C.-v.s riLLo, en El comentario de textos semiológico, 
Madrid: S.G.E.L., 1977, PP- 32-42, siendo este investigador pionero en mu- 
chas de las propuestas que luego, en los ochenta, se desarrollarían plena- 
mente. Tal se reconoce en M." del Carmen Robes Naves, «La semiología en 
España», en Retos actuales de la Teoría literaria, ed. de I. Paraíso, Valladolid: 
Universidad, 1993, pp. 11-30, y señalando el objeto principal de esta pesqui- 
sa: «La semiótica Hteraria estudia los signos lingüísticos en la obra literaria, 
pero también otros sistemas de signos que consrituyen materia para la ela- 
boración de signos hterarios, como pueden ser los signos espaciales en el 
teatro, el tiempo en la novela y en el teatro, los gestos, que en la novela se 
exphcitan mediante signos lingüísticos pero con senudos nuevos, como sig- 
nos redundantes y generalmente convergentes respecto a los lingüísticos 
cuyo sentido subrayan, e incluso otros signos de carácter negativo como 
puede ser la falta de signos, el silencio, o los blancos en la disposición 
tipográfica cuando se han utilizado semióticamente para remitir a formas o 
para señalar distancias», p. 25. 
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^N-:;- íó.i.i. Seniiologia y seiBióticN?' 

Hasta la construcción del ámbito global del estmcturalismo, los tér 
minos semiología y semiótica designan realidades, en principio, diferentes. 
Se habrá observado que el primero está vinculado a la corriente europea 
que arranca de Saussure, mientras que el segundo refleja las perspectivas de 
investigación de los teóricos americanos. Semiología tiene que ver, enton- 
ces, con el estudio particular de los lenguajes concretos, mientras que la 
semiótica se orienta hacia los sistemas comunicativos en especial"". Sin 
embargo, en la década de 1960 se procuró buscar una denominación co- 
mún para una disciplina que adquiría, entonces, unos objetivos supra-lm- 
güísticos, que debían de quedar definidos con una identidad precisa; para 
ello, en 1969, la «International Association for Semiotic Studies» optó por 
el término de «semiótica», sin que tal decisión resolviera el problema de la 
ambigüedad terminológica''". Con todo, parece que «semiología», concepto 
más amplio en su orientación designativa, se adscribe al dominio de la 
lingüística, mientras que el de «semiótica» adquiere un perfil en el que 
resulta esencial el análisis de los signos culturales y de sus variados com 
ponentes. Esa es la dirección con que aquí se van a resumir algunas de las 
propuestas de esta corriente crítica, que sólo puede serlo si es concebida 
desde la evolución que lleva de Praga a Tartu, o lo que es igual: de Muka- 
rovsky a Lotman, en el umbral de los llamados postestructuralismos. Si se 
hablara de semiología habría que poner en juego los planteamientos perfi- 
lados por Eric Buyssens'''\ desarrollados por Louis Hjelmslev' '- y potencia 
dos, de manera singular, por Luis J. Prieto ésa sería una dirección de 

'■"^ Para estas disquisiciones terminológicas ver el resumen que ofrece Jenaro T \- 
LENS, en Elementos para una semiótica del texto artístico, iVIadrid: Cátedra, 198^ 
pp. 26-30. 

Así, A.J. Greimas, en Du Sens de 1970, propone distinguir entre una «íorma 
semiótica» y otra «forma científica» (trad. española: En torna al sentido. Ensa 
y os semióticas, Madrid: Fragua, 1973, pp. 40-42). 
^'•"^ En Les Langages et le discours, essai de linguistique fonctionnelle dans le cadre de la 
}.- sémiologie, Bruxelles: Office de la Publicité, 1943, en donde formulaba una 

semiología que permitiera analizar todos los sistemas de comunicación. 
Recuérdese su «semiótica connotativa» como cauce de este desarrollo (§ 11.3.1). 
concebida como cualquier estructura que sea análoga a la de la lengua. 
594 ^ quien se debe la articulación definitiva de los elementos que intervienen en 
el «acto sémico», basados en un nuevo planteamiento de la «señal», que es 
pensada como el instrumento que permite conectar (e intercambiar mfor 
maciones) entre un emisor y un receptor; véanse sus Principes de noologic. 
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.studios semánticos que, ocasionalmente, se enfrentan a la obra literaria 
orno signo que debe ser clasificado en un cuadro de códigos comunicati- 
\ os. Por supuesto, ésta no es la pretensión de este Manual y, de alguna 
manera, todos los aspectos que esa «semiología lingüística» ha prestado a 
la crítica literaria han sido ya valorados en sus correspondientes secciones, 
con los hitos ya perfilados de Mukarovsky, Bogatirev, Barthes, Jakobson o 
Lotman''^\ Frente a esta orientación, aquí se apuntarán, simplemente, dos 
de las direcciones más provechosas de la que puede denominarse «semió- 
tica Uteraria»: por una parte, se atenderá a una de las líneas de evolución 
del estructuralismo, representada por A.J. Greimas y JuHa Kristeva, y por 
otra, se expondrán algunas de las ideas del que puede considerarse gran 
artífice de esta discipHna: Umberto Kco. Entre uno y otro quedará apun- 
tada buena parte de las posibilidades de anáHsis de esta ciencia de las 
significaciones. 

Tampoco hay que dejar de lado la perspectiva que, sobre todo en la 
crítica hispánica, ha venido desarrollándose a lo largo de la década de 1980: 
•semiótica literaria» equivale a «teoría de la literatura», quizá la única que 
pueda llegar a plantearse; vale con leer el denso trabajo de M.Á. Garrido 
Gallardo, «Sobre una semiótica Uteraria actual: la teoría del lenguaje Hte- 
rario», para darse cuenta de esta posibiHdad que él bosqueja del siguiente 
modo: 

íY por qué llamar Semiótica a esto?: La Estilística como precedente, la 
Poética como denominación omnicomprensiva, las Teorías del texto litera- 
rio como último desarrollo. Sencillamente porque todos estos caminos tie- 
nen en común su atención central al signo y porque una Teoría del lenguaje 
literario o Poética de fundamentación lingüística es quizás la única discipli- 
na en este campo que lleva a sus últimas consecuencias la intuición saussu- 
reana de la posible semiología: «la vida de los signos en el seno de la vida 
social»^"". 



Fondcments de la théorie fonctionnelle du ngnifié, La Haya: Mouton, 1964, más 
Mcssages et signaux, París: P.L'.F., 1966. 

Y conviene remitir una vez más al pormenorizado análisis que traza A. Yllera, 
ob. cit., pp. 105-13Ó, al que puede añadirse el «Cap. V: Literatura: semántica 
y temática», de Luisa Capeccih, en Métodos de estudio de la obra literaria, 
cooid. de J.M.' Diez Borque, Madrid: Taurus, 1985, pp. 355-390. 

En sus, \n&cisa^m(tnt&, Estudios de semiótica literaria, Madrid: C.S.I.C., 1982, pp. 69- 
89; cita en p. 89. Por lo mismo, existe una Sociedad de Estudios Semióticos, 
que publica unas actas bajo este rótulo de «semiótica», que aparece, tam- 
bién, sin ambages, en voltímenes como Ensayos de semiótica poética, bajo la 
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~ ' i6.2. Semiótica estructiiralisra 

Todo el pensamiento de Barthes, como ya se ha apuntado, está atra 
vesado por una teoría de los signos artísticos; no hay en el mismo otra 
preocupación que el estudio de la significación, considerando como signi- 
ficantes cualquier objeto o hecho, aunque no tengan una clara intención 
comunicativa"'. El estructuralismo francés (o «formalismo») al acoger ios 
presupuestos de Barthes asume también sus modelos de análisis; de ahí, la 
primacía que adquiere el texto — como nivel de componentes sígnicos, 
desligados de una voluntad de autoría — y los diversos métodos con que esa 
construcción textual ha sido revisada: y aquí cabrían desde los estudios 
sobre el texto lírico, llevados a cabo por Greimas (ver ahora § 1Ó.2.1), hasta 
los planteamientos sobre la estructura dramática (de un E. Souriau ' o esa 
abundante conjunción de modelos narratológicos que ya mereció capítulo 
propio (cap. XII; en donde se contó también con la presencia de (jreimas). 

Quedan, por tanto, para este epígrafe dos autores que, en nmgun 
momento, han abandonado el perfil de la investigación semiótica, al con 
trario de la evolución sufrida por el propio Barthes, o por los Todorov. 
Bremond o Genette. 



16.2.1. AlgirdasJ. (j-reimas: 

las isotopías discursivas 

Posiblemente con la noción de «función poética» de R. Jakobson, sea 
la de «isotopía discursiva» la más importante de las aproximaciones a la 
estructura del texto poético. Buena parte de su Semántica estructural''''^''' se 

' " 

I dirección de A.J. Greimas (ver Barcelona: Planeta, 197Ó), o en propuestas 

í como la llevada a cabo por el Departamento de Lengua y Literatura de hi 

Univ. de Valencia, dirigida por Jenaro Taijíns (ver n. 590). 
597 Ygj.^ Ensayos críticos, ob. cit., «La imaginación del signo», pp. 247-253. \ 

«Literatura y significación», pp. 309-330. 
Y sin olvidar la excelente línea de investigación que en Lspafta ha proiagtmizatitv 

M." del C. BoBES Navios, de quien puede consultarse, con provecho, su 

Semiología de la obra dramática, Madrid: Taurus, 1987 y sus Estudios de Semio 

logia del Teatro, Valladolid: Aceña-La Avispa, 1988. 
^ Recuérdese: de 1966, con trad. en Madrid: Credos, 1971; ver, «La isotopía de! 

' discurso», pp. 105-155. Ha de consultarse también «liacia una teoría del 
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La semiocica 



dedica a mostrar cómo una «isotopía» posee una orientación sintagmática, 
no sintáctica, de la que depende la conformación de un conjunto jerárqui- 
co de significaciones: 

...el discurso se nos ofrece, en su desarrollo y a pesar de su carácter lineal, 
como una sucesión de determinaciones, y como creador, por ese mismo 
hecho, de una jerarquía sintáctica (p. 105). 

Si un texto es un signo poético puede ser tratado, por tanto, como 
un objeto poético y, así, ser descompuesto en una serie de niveles — pro- 
sódico y sintáctico— para extender el concepto del isomorfismo desde el 
plano de la expresión al del contenido, sobre esta base: 

El discurso poético aparece en el plano de la expresión como un lenguaje 
formado simultáneamente por ruidos y sonidos (...) La gramática de la expresión 
poética sería la teoría de este lenguaje (1972, p. 24). 

«Isotopía» se relaciona, entonces, con redundancia, equivalencia, re- 
petición de unos mismos fenómenos en una serie sintagmática, por tanto, 
con un conjunto de ideas que va evolucionando, siguiendo la estela del 
modelo jakobsoniano de función poética. Prueba de ello es que la noción 
de «isotopía» no llega a adquirir una definición clara hasta 1970, en Du sens, 
en donde llega a definirla del siguiente modo: 

Por isotopía entendemos el conjunto redundante de categorías semánticas 
que hace posible la lectura uniforme del relato, tal como resulta de las 
lecturas parciales de los enunciados y déla resolución de sus ambigüedades 
que es guiada por la investigación de la lectura única (p. 222). 

Hs el paralelismo, entonces, o la reiteración de unos fenómenos lin- 
güísticos (fónicos y sémicos) los que permiten establecer esos contextos 
comcidentes que, de alguna manera, otorgan al texto su consistencia y su 
coherencia significativas. Aquí es donde cabe establecer la diferencia con 
la teoría de Jakobson, puesto que Greimas insiste en que sólo se produce 
una isotopía cuando se repite un contenido semántico (a través de los 
clasemas ' o de los sememas, es decir, cuando en un mismo discurso se 

discurso poético» I1972], en el ya citado Ensayos de semiótica poética, pp. 9-34 
o, en el mismo volumen, de Fran?ois Rastier, «Sistemática de las isotopías» 
pp. 107-140. 

O términos de categorías sémicas que intervienen en la sintaxis. 



335 

i 



Femando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 




reitera una serie de semas — o figuras de contenido — ). Ese contenido 
semántico, al reproducirse, integra en un mismo plano distintas secciones 
del discurso poético, determinando una jerarquía o un orden del que de- 
pende la progresión del sentido de ese texto. El procedimiento de análisis 
consiste en hallar los haces de isotopías que conforman las líneas de desa- 
rrollo del contenido de ese texto y, por tanto, que delimitan sus cauces de 
lectura 

Greimas, con todo, no dedicó un gran interés al desarrollo de estas 
posibilidades. Quizá la más completa articulación de un método de análisis 
isotópico se deba a Fran^ois Rastier, quien recoge las líneas greimasianas, 
ampliando alguno de sus componentes: 

Una isotopía puede establecerse en una secuencia lingüística de dimensión 
inferior, igual o superior a la de la oración. Puede aparecer en cualquier 
nivel de un texto. Tenemos ejemplos muy simples en el nivel fonológico: 
asonancia, aliteración, rima; en el nivel sintáctico: concordancia por redun- 
dancia de rasgos; en el semántico: equivalencia de definición, triplicación 
narrativa... De ahí la posibilidad de una estilística de las isotopías (1972. 
p. 110). 

El propio Rastier, en una consecuente aplicación de esta teoría, 
menciona las «isotopías clasemáticas» (las únicas de que se ha ocupado 
Greimas) y desarrolla el nivel de las «isotopías semiológicas», que divide, 
con criterios jakobsonianos, en horizontales (semémicas, lo que podrían 
ser los paradigmas léxicos) y verticales (metafóricas, que tienen en cuenta 
campos periféricos en relación con otros semas nucleares), cruzados en 
ocasiones entre sí. AnaUza un texto de S. Mallarmé, «Salut», a fin de des 
cubrir en él las isotopías semémicas enmascaradas; se trata de un soneto en 
arte menor, en el que el poeta alza su copa para brindar en un banquete; 
Rastier descubre un campo isotópico en esa designación del «banquete», 
que como lexía no aparece en ningún momento, pero que gobierna el 

S Así lo señala J.M.'' Pozuelo Yv ancos: «El principio es de que el discurso se 

i configura como tal por la existencia de un eje vertebrador, la isotopía, que 

íí ordena una estructura mediante la recurrencia de semas», apuntando ade- 

if más una importante diferencia con respecto al otro modelo de redundan 

^ cias, el de los «aparejamientos» de S.R. Levin (§ 7.1.2): «i) la isotopía tiene 

^ una definición lingüística y semántica y no sólo extralingüística referencial, 

como ocurría en los paradigmas semánticos de Levin; 2) la isotopía lo es de 
"categorías semánticas" (se mueve en el plano de la sustancia del conteni- 
do)», ob. cit., pp. 207-208. 
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sentido del texto, de la misma manera que el concepto de «navegación» va 
\ mculando una serie de lexemas (por ejemplo, la «coupe» ['copa'} que se 
alza, con la «poupe» {'popa'], sobre la que se siente navegar el poeta). Esto, 
\ erticalmente (valor metafórico), permite que la «proa» remita a la «cabe- 
cera de la mesa», la «popa» al «extremo posterior de la mesa», el «balanceo» 
se confunda con el «titubeo» al brindar y la «espuma del champán» con una 
■ tropa de sirenas». 

Las posibilidades son notables e interesaron sobre todo a los teóricos 
del Grupo |i, quienes asentaron su nueva división de la retórica (ver, luego, 
§ 17.2.2) en esta formulación greimasiana. También U. Eco saca notable 
provecho de estas «recurrencias semánticas» a la hora de definir — en Lector 
m fábula: § IV2.7 — los mecanismos de cooperación interpretativa con que 
un texto se presenta ante el lector, incluyendo, dentro de las estructuras 
discursivas, esta noción de isotopía, de la que indica: 

De hecho, isotopía siempre se refiere a la constancia de un trayecto de 
sentido que un texto exhibe cuando se le somete a ciertas reglas de cohe- 
rencia interpretativa, aunque esas reglas de coherencia cambian según se quiera 
reconocer isotopías discursivas o narrativas, desambiguar {sic) descripciones 
definidas u oraciones y realizar correferencias, decidir qué hacen deter- 
minados individuos o establecer cuántas historias diferentes puede produ- 
cir la misma conducta por parte de los mismos individuos*"'. 



- : 16.2.2. J. Kíisteva: el semánalisis 

A esta búlgara, afincada en Francia, discípula de L. Goldmann 
(§ 9.2.1) y de R. Barthes, le cumple desarrollar una de las más radicales 
evoluciones del pensamiento estructurahsta, apoyada precisamente en el 
conocimiento de la semiótica soviética, que le ha llevado a proponer una 
nueva ciencia, el «semanáhsis», que vendría a ser una mezcla de Hngüística, 
de psicoanálisis y de marxismo. La historia de esta propuesta, a pesar de 
la heterogeneidad de sus componentes, sigue un proceso perfectamente 
delimitado y presente ya en sus primeros trabajos de 1969 

ir ^^'^ "^'^^ isotopía», oh. cit., pp. 131-144; cita en p. 144. 

La mayor parte de sus estudios los reúne en este año en dos voliimenes (París: 
Seuil, 1969) traducidos al español: Semiótica i y 2, Madrid: Fundamentos, 
[976. 
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16.2.2.1. Cieiií) -texto Y ferio tcxrc 



Para Kristeva fue determinante el conocimiento del generativismo 
soviético del que extrajo las nociones de geno-texto y feno-texto, determi 
nadas en su colaboración de 1972 en el volumen greimasiano Ensayos de 
semiótica poética'""^; el geno-texto equivaldría a «significancia», es decir a la 
infinita generación sintáctica y/o semántica de un feno-texto (un poema, 
por ejemplo); con estos aspectos busca una nueva orientación para desig- 
nar la realidad «texto», base de todo su pensamiento: 

Llamaremos texto a toda práctica del lenguaje mediante la cual se desplie- 
gan en el feno-texto las operaciones del geno-texto, intentando el primero 
representar al segundo, e invitando al lector a reconstruir la significancia. 
El concepto de texto se aplicará sobre todo a un tipo de literatura llamada 
moderna, que rompe con el código de la representación clásica; v también 
a los textos antiguos que, inconsciente y no tan insistentemente, practi- 
quen esta transposición del geno-texto al feno-texto (p. 284). 

La valoración de esa «significancia» es la tarea esencial de esta «nue 
va» semiótica tal y como la impulsa Kristeva desde sus primeros trabajos; 
cuando aún no había echado mano del término «geno-texto» afirmaba: 

Designaremos por significancia ese trabajo de diferenciación, estratificación 
y confrontación que se practica en la lengua, y deposita en la línea del 
sujeto hablante una cadena significativa comunicativa y gramaticalmente 
estructurada. El semanálisis que estudiará en el texto la significancia y sus 
tipos, tendrá pues que atravesar el significante con el sujeto y el signo, asi 
como la organización gramatical del discurso, para llegar a la zona en la qut 
se reúnen los gérmenes de lo que significará en presencia de la lengua" '. 

De este modo, la labor de Kristeva, desde sus primeros compases, 
está marcada por una noción muy clara del objetivo que ha de perseguir 
«su» semiótica, incluyendo las propias contradicciones que necesariamente 

' «Al emprender una tentativa así, se impone un modelo que recuerda a la gram;í 
tica generativa: el modelo en dos niveles. Los hemos llamado geno-texto \ 
feno-texto, adoptando la terminología de Saumjan/Sobolcva», ver «SemánalisK 
y producción de sentido», en ob. cit., pp. 273-306; cita en p. 281. Nótese qut 
esta dualidad recuerda la de genotipo y fenotipo del campo de la bioiogui. 
De «El texto y su ciencia», en Semiótica 1, ob. cit., pp. 7-33; cita en pp. 9-10. 
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1 modelo debe soportar; así, indica que el objeto de la semiótica es la 
producción de modelos, los cuales, a semejanza de los de las ciencias exac- 
ras, son representaciones que requieren para su existencia unas coordena- 
das espacio-temporales; por otra parte, afirma que la semiótica es un tipo 
de pensamiento en que la ciencia vive — o lo que es lo mismo: se hace 
consciente — por el hecho de ser una teoría, lo que implica que la semió- 
nca está continuamente pensando su objeto, su instrumento y su relación, 
nasta el punto de señalar que toda semiótica no puede hacerse más que 
como crítica de la semiótica Se comprende ahora por qué Kristeva 
acaba saliendo del reducto de una «ciencia limitada» para sustituirla por el 

semánalisis». 

Sea una u otra disciplina, el objetivo principal que ha de proponerse 
es comprender cómo se produce el «sentido» en una determinada «práctica 
•dignificante», o cómo hay unos tipos de «prácticas significantes» que posi- 
bilitan esos tipos de producción de sentido. En este aspecto, es donde 
encuentra cabida la valoración de la Uteratura, en un principio bastante 
extraña puesto que se asienta, precisamente, en la no existencia de la 
literatura: 

No existe en tanto que un habla como las demás y menos aún como objeto 
estético. Ks una práctica semiótica particular que tiene la ventaja de hacer más 
comprensible que otras esa problemática de la producción de sentido que 
se plantea una semiótica nueva... (p. 52). 

Y apunta a su propia concepción de la semiótica, es decir, al «sema- 
nálisis», en el que puede descubrirse el modo en que el texto literario sig- 
nifica: 

Una semiótica completa del texto tendrá que dilucidar por lo menos dos 
problemas más, a los que sólo hemos podido conceder poco espacio: 

— la redistribución del material mítico, propio de nuestra cultura, en el 
espacio del texto (cómo está concebida la sexualidad, la muerte, el es- 
pacio, el tiempo, etc.); 

— la articulación del modo de significar con el de la producción específica 
simultánea (1972, p. 285). 



Ver «La semiótica ciencia crítica y/o crítica de la ciencia», en ibídem, pp. 35-54; 
en concreto, pp. 38-39. 
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El texto, como se observa, nada tiene que ver con la lengua; resulta 
ser un objeto translingüístico, de ahí la eficaz colaboración que puede 
prestar el psicoanálisis, para comprender todas las operaciones significan- 
tes que se producen en el interior de un texto "^"^ Y, en este sentido, son 
indudables los aciertos de esta metodología, puesto que permite conectar 
el «texto literario» con las otras circunstancias contextúales que intervie- 
nen en la producción de su «significancia». 



16.2.2.2. El texto de la novela 

Quizá el análisis más conocido de Kristeva, practicado con estos 
fundamentos, sea su estudio sobre el texto de la novela "^"^ afirmada su 
especificidad en su «estructura de transformación»: 

Cuando definimos el texto novelesco como una transformación, se 
trata, en primer lugar, de un método de lectura y de interpretación. El 
texto de la novela puede ser, sin duda, objeto de múltiples lecturas. Una de 
ellas, la más corriente, es la lectura «lineal» (...) La otra lectura, transi or- 
MACIONAL, consistiría en leer el texto novelesco como la trayectoria de una 
serie de operaciones transformacionales, lo que supone que: (a) cada seg- 
mento es leído a partir de la totalidad del texto y contiene la función 
general del texto; (b) se accede a un nivel anterior a la forma acabada bajo 
la que el texto se presenta en definitiva, es decir, al nivel de su generación 
como una infinidad de posibilidades estructurales (pp. 23-24). 

El método es sumamente complejo y, en este caso, busca asideros en 
la lingüística americana; importa, aquí, sólo apuntar las nociones de texto 
cerrado, la operatividad de las líneas sincrónica y diacrónica, la función no 
disyuntiva que cumple a la novela y el modo en que debe entenderse la 
«productividad textual», concepto que señala la medida inherente a la lite- 
ratura (o sea, al texto), pero sin ser la literatura misma (ese texto). Podrían 

Resume Dawne McCance: «Her writing represents a complex synthesis ot 
V materialist and psychoanalytic theories in an attempt to develop a posts- 

tructuralist understanding of language and the self», «Kristeva, Julia», en 
Encyclopedia of Contemporary Literary Theory. Approaches, Scholars, Terms, oh. 
cit., pp. 394-396, p. 394. 
Le Texte du román: approche sémiologique d'une structure discursive transfortnationnelle, 
La Haya-París-Nueva York: Mouton, 1970; versión española: El texto de la 
novela, Barcelona: Lumen, 1974. 
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oecar de abstrusas estas nociones, pero no así las ideas que despliega sobre 
¡a transformación actancial», en donde anticipa la destrucción del modelo 

n^icico del estructuralismo (Propp, Lévi-Strauss, Greimas: ver gráfico), para 

Hjstituirlo por uno nuevo que refleje el hecho de que en un relato no haya 
Dosiciones radicales entre sujeto y objeto, destinador y destinatario, ayu- 
iante y oponente, sino una serie de contradicciones asumidas en un todo; 

-1 diagrama quedaría como sigue (y «R» señala la transformación de un 

termino en otro): 



destinador 



... R 







Objeto 






R 






Sujeto 




1 

4- 
R 


t_... 




Ayudante 






R 






Oponente 







R .. 



destinatario 



Las nuevas orientaciones se entienden desde la siguiente definición: 

...un actante no es otra cosa sino el discurso que asume o por el que está 
designado en la novela. Nuestra característica de las transformaciones ac- 
tanciales se apoyará, pues, en las relaciones entre los discursos de los dis- 
tintos actantes, tal como se establecen en el interior de un mismo enuncia- 
do actanciar'"". 

Similar valor posee su acercamiento a una de las más fértiles líneas 
de la teoría y de la crítica literarias: la intertextualidad, que además en el 
caso de Kristeva es más que lógica puesto que piensa en una productividad 
textual en la que pueden estar presentes otros textos anteriores'^'''; en este 
caso, además, el desarrollo que sigue es histórico, puesto que se trata de 
analizar las corrientes de conformación de las líneas que constituyen el 

Cita en p. ii8; el gráfico reproducido en p. 117. 

Recuérdese que ésta era la base que formulaba Genette en sus Palimpsestos 
(§ 12.2.3). 
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Jehan de Saintré de 145Ó, novela de Antoine de la Sale que Kristeva utili/a 
como comprobación de sus fundamentos teóricos; para ello tiene que 
describir toda la «productividad textual» (entre ella la carnavalesca) que 
entra en ese texto, con conclusiones tan curiosas como la siguiente: 

En Antoine de la Sale encontramos el trayecto completo de este movmiicn 
to relativo al Otro (la mujer), es decir, la positividad junto a la negati\i 
dad. La no-disyunción queda así esbozada; digamos que el enrejado de la 
ambivalencia ha aparecido, y que con él ha nacido la novela. Su lugar dt 
nacimiento: la mujer. Mejor: el Sic y Non (escolástico) de la mujer, por 
consiguiente su función no-disyuntiva de ser el Mismo y/o el Otro, el pseu- 
do-Otro (p. 225). 

16.2.2.3, P..U.- :íjjlisis y poesij 

De este trazado de ideas nace la obra más radical de Kristeva, Lj 
révolution du langage poétique^'\ en donde el psicoanálisis se convierte en el 
plano operativo más importante de su pensamiento; Kristeva propone una 
nueva forma de «conocer», ajena a la conciencia unificada en la que se ha 
asentado la cultura occidental, generando, de esa forma, una mirada distor 
sionada que impedía apreciar los objetos de la realidad con nitidez. í-1 
sujeto, como medio de comunicarse con su entorno, crea una «sintaxis 
con la que ordena su mente, amenazada por una serie de subversiones (el 
placer, las drogas, el sexo) que no sabe muy bien cómo controlar. Precisa- 
mente, la poesía ha constituido uno de los medios de acceso a esos planos 
de irrealidad, que le pueden permitir al sujeto llegar a ser lo que no es. 
convertirse en otro. De ahí lo de la «revolución» que puede inspirar 
lenguaje poético. Kristeva intenta una suerte de psicoanálisis de los nu 
cieos inspiradores del lenguaje humano, como la famiha o los diversos 
grupos sociales por los que el individuo va pasando en su proceso de for- 
mación; a pesar de las normas y de los controles aprendidos, en el ser 
humano persiste una etapa preedípica, compuesta de gestualidad, miisica 
ritmo, un dinamismo que choca contra la maduración lingüística (social, 
coercitiva) y que precisamente la poesía puede revelar en su totalidad. 
Como demostración de estos asertos, Kristeva pretende vincular los soni 

París: Seuil, 1974. 
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dos de la poesía con los impulsos sexuales primarios, detrás de los cuales 
descubre valores simbólicos de enorme complejidad. 

Como se demuestra, esta vertiente crítica conduce, por una parte, a 
la psicocrítica y, por otra, a la deconstrucción. Ambas se van a abordar en 
los capítulos siguientes. 



16.3. La teoría semiótica 
de Umberto Eco 



La complejidad del pensamiento de U. Eco cuaja en una riquísima 
obra consagrada a desvelar todas las posibilidades de la ciencia de las sig- 
nificaciones culturales, cauce que le ha llevado, además, del ensayo a la 
noción por los más sorprendentes conductos: la historia, la ideología, la 
erudición, pero también la postura crítica. Desde su Opera aperta de 1962^'' 
a I limiti dell'interpretazione de 1990 '^'^ Eco ha desgranado los múltiples 
problemas de la creación y de la recepción (recuérdese § 15.2. ó) con una 
\'aIoración continua del texto como producto sígnico, integrado en otra 
serie de sistemas significantes de los que depende tanto su sentido como 
su dimensión estética. 



^ 16.3.1. La estructura ausente 

En La estructura ausente de 1968^'^ Eco fija su primera «Introducción 
a la semiótica» tal y como reza el subtítulo del libro; la fecha es importante 
puesto que coincide con los primeros trabajos de Kristeva, las reuniones de 
Tartu y la decisión de denominar «semiótica» a esta disciplina valorativa 
de los signos culturales (1969). Eco, por tanto, participa con este tratado 
en la construcción de la trama de principios de esta ciencia universal; valga, 
de muestra, esta síntesis sobre las fronteras de la semiótica: 

r "^^5^/"" española: Barcelona: Ariel, 1979. 

" Milán: Bompiani, 1990; versión española; Los límites de la interpretación, Barcelo- 
na: Lumen, 1992. 
Versión española: Barcelona; Lumen, 1974. 
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Resumiendo, la semiótica estudia todos los procesos culturales como pro- 
cesos de comunicación; tiende a demostrar que bajo los procesos culturales 
hay unos sistemas; la dialéctica entre sistema y proceso nos lleva a afirmar 
la dialéctica entre código y mensaje (p. 40). 

De esta manera, estudia la relación entre señal y sentido, con la 
pretensión de definir lo que él llama «el universo del sentido», compuesto 
por un sistema semántico, que otorga al contexto el valor de estructura 
sintáctica; puede explicar así el mensaje estético como un mensaje ambi- 
guo y autorreflexivo, con unos significantes que adquieren significados 
adecuados sólo por una interacción contextual (que fuerza que ese signifi 
cado entre en conexión con una múltiple red de interpretaciones); es im 
portante su valoración sobre la materia de los significantes, ya que, en 
ningún caso, es arbitraria con respecto a los significados y a esa relación 
contextual; es más, en la línea de Hjelmslev, afirma Eco que, en el mensaje 
estético, incluso la sustancia de la expresión tiene una forma; por otro 
lado, este tipo de mensaje puede abarcar varios niveles de realidad, unifi- 
cados en un solo código general que los estructura a todos. Por esto. Eco 
presenta como equivalentes el sistema semiótico y la visión del mundo, 
indicando que la semiótica conduciría, inexorablemente, a la muerte de las 
ideologías. De ahí, su consideración del lenguaje como «estructura ausen- 
te», puesto que el lenguaje precede al hombre y le otorga su específica 
naturaleza y, quizá lo que es más importante, porque el hombre no «habla> 
el lenguaje, sino que es el lenguaje el que habla al hombre: 

El lenguaje no es el que es pensado, es aquel en que se piensa. Hablar del 
lenguaje no quiere decir elaborar estructuras explicativas o referir reglas del 
hablar a situaciones culturales precisas. Quiere decir dar al lenguaje todo su 
poder connotativo, hacer del lenguaje una operación artística, a fin de que 
en este hablar surja, aunque nunca completamente, la llamada del ser. La 
palabra no es signo. Es abrirse al mismo ser. Si existe una ontología de! 
lenguaje, desaparece toda semiótica. En lugar de la semiótica sólo hay una 
ciencia del lenguaje: la poesía, la écriture creadora (pp. 444-445). 

■ . ^-^ 16.3.2. La semiótica como teoría 

A pesar de estas contradicciones, muy similares a las que había for- 
mulado Kristeva al señalar que una semiótica presupone la negación de si 
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misma, Eco logra articular, en 1976, un Tratado de Semiótica general'^^\ de- 
dicado a indagar el comportamiento dinámico del signo, único modo de 
poder valorar las modificaciones que se producen en los sistemas sígnicos. 
(^uizá, por ello, prefiera hablar de «función sígnica» en vez de «signo», 
puesto que considera que un signo — y lo demuestra cualquier palabra en 
devenir histórico — no puede constituir una entidad semiótica fija, antes 
al contrario: es una confluencia de elementos independientes, puesto que 
la expresión y el contenido son sistemas ajenos entre sí, forzada por una 
correlación codificante. Frente a la dispersión que representa el signo, la 
función sígnica» aparece como el resultado de la fusión de varios códigos, 
(¡ue son los que proporcionan las condiciones de intercambio que llevan a 
cabo esas «funciones sígnicas». 

Es preciso también definir lo que es un «código», pensado por Eco 
como un conjunto compuesto por una jerarquía de subcódigos de diverso 
valor; los hay fuertes y estables (asumibles por una comunidad: una bande- 
ra, por ejemplo) y los hay débiles y pasajeros (ligados a circunstancias de 
temporalidad inconcreta). Son ios signos que integran esos códigos los que 
debe investigar la semiótica, puesto que ellos constituyen fuerzas sociales. 

ha literatura cabe en este planteamiento, pensada como «supercódi- 
2,0», ya que aparece como un proceso generador de significados adicionales, 
surgidos de la convergencia de varios códigos en un producto particular 
como es la obra. 

Ahora, en 1976, Eco considera factible el estudio de los discursos 
ideológicos desde los textos literarios, por la posibilidad — Kristeva tam- 
bién lo apuntó — de que esos textos remitieran a otros textos, siendo la 
suma de todos la realidad que se denomina cultura, el único ámbito en el 
(|ue se puede conocer el espacio semántico"'^. 

Eco otorga a la semiótica el valor de ser una teoría de conocimiento 
del mundo. Quizá la única posible como demostrara luego en su obra 
literaria. 



Versión española: Barcelona, Lumen, 1977. 

Plano en el que luego indagó el fenómeno de la recepción con su Lector in fábula 
de 1979 (§ 15.2.6), precisamente fundiendo, como se ha explicado ya, los 
conceptos de «lectura» y de «isotopía» greimasiana, ya que leer no deja de ser 
un mecanismo de absorción de las posibilidades semánticas que un lexema 
contiene. 
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Como introducción a esta materia, conviene seña- 
lar que la retórica no es un simple repertorio de figuras 
o de procedimientos estilísticos, sino la única disciplina 
que, desde la Antigüedad clásica, ha podido servir de 
soporte para la construcción de la trama de signos y de 
valores sobre las que se asienta la llamada «cultura occi- 
dental». En efecto, si un saber se mantuvo inalterable, 
una vez desaparecidas las instituciones políticas y socia- 
les de Grecia y de Roma, éste fue precisamente el de la 
retórica, abrazando además las enseñanzas de la gramáti- 
ca y, con el paso del tiempo, propiciando las de la poé- 

Para una revisión histórica de esta evolución puede consul- 
tarse la excelente síntesis de J.A, Hernández Guerre- 
ro y M." del Carmen García Tejera, Historia breve de 
la retórica, Madrid: Síntesis, 1994, más David Pujante, 
Manual de retórica, Madrid: Castalia, 2002; añádanse 
los clásicos estudios de G.A. Kennedy, Classical Rheto- 
ric and its Christian and Secular Tradition from Ancient to 
Modern Times, London: Croom Heim, 1980, o A. Kibé- 
D! Varga, Rhétorique et Littérature. Etude de structures 
classiques, París: Didier, 1970, de quien puede verse 
ahora «Retórica y producción del texto», en Teoría de 
la literatura, ed. cit., pp. 230-269. Por supuesto, el más 
completo conocimiento de la tradición clásica lo ofre- 
cen los tres volúmenes de Heinrich Lausberg, Manual 
de Retórica literaria, Madrid: Credos, 1966-1968. Otro 
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tica'"^ De este modo, la retórica, hermanada con la oratoria hasta el punto 
de confundirse en ocasiones, sostuvo, durante los siglos medios, una eficaz 
estructura educativa y generó los cauces para que el conocimiento de los 
autores grecolatinos se mantuviera, aunque sólo fuera como auctoritates de 
unos «comentarios» que permitían el desarrollo de un conjunto muy vana 
do de cuestiones, para las que acabó requiriéndose el término de «literatu- 
ra», procedente del de «letradura». Por supuesto, cuando se produce el 
advenimiento del humanismo la retórica será uno de los fundamentos de 
la recuperación filológica del pasado y garantizará la integración de los 
nuevos ideales con los esquemas de pensamiento que se intentarán restau- 
rar '^'^ Por ello, en los siglos xvi y xvii, que es cuando esos ideales huma- 
nísticos pueden plantearse con firmeza, el soporte de esa conformación de 
principios lo fijará, indudablemente, la retórica, determinándose sucesiva^ 
corrientes — ramismo, ciceronianismo, anticiceronianismo-— que fragua- 
ron en duras polémicas y en enfrentamientos entre órdenes religiosas, que 
veían cuestionadas formas de pensar y de concebir, por ejemplo, la ense 
ñanza universitaria y el «acceso» a la literatura sagrada Y, por esta línea, 
puede también comprenderse que el esplendor «áurec 
a que una pléyade de escritores da lugar tiene que ver con este manteni 
miento, constante y progresivo, de la enseñanza retórica""". Llegado el 
siglo xviii, esta disciplina instigó la formación de un sistema de crítica 
literaria (todo lo normativo y escolástico que se quiera, pero muy efectivo) 
contra el que se alzó el romanticismo, momento en el que la retórica 

trazado histórico de esta disciplina, referido al caso español, construye Rü-<;: 
María Aradra Sánchez, en De la retórica a la teoría de la literatura (siglos w: 
y xix), Murcia: Universidad, 1997. 

Así comienza A. Kiréüi Var(;a su Rhétorique et littér ature: «1)l-s qu'on aborde, tr- 
historien ou en critique, l'étude d'une époque révolue, on doit essayer, pou 
éviter des anachronismes, de la saisir telle qu'elle fut comprise et jugée cr 
son temps. Cela implique que le chercheur abandonne des points de \ajt 
des manieres de voir qui luí sont familiers et se pose des questions devenue- 
r- inactuelles», p. 7. 

Son problemas que, en este manual, no vienen a cuento, pero que hay que tener 
en mente y de los que ofrece un buen panorama Luisa López Grighra, i ., 
Retórica en la España del Siglo de Oro (Teoría y práctica), Salamanca: Ldicioni ? 
Universidad, 1994; su primer capítulo, «La retórica como código de prodiu 
ción y de análisis literario», pp. 17-32, puede verse también en Teorías litu' 
rias en la actualidad, ed. de Graciela Reyes, Madrid: Ediciones el Arijucr 
1989, pp. 135-16Ó. 

Un simple ejemplo lo ofrece el volumen con el que Kenneth Kranm nhoi 
estudia la presencia de la «inventio» y de la «dispositio» en Quevedo y Gra 
cián: El precio de la cortesía: ^evedo y Gradan, Salamanca: Universidad, 194., 
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como en el meramente literario . r^i p conocimientos, 

condenando a la retorica a ser esa n finalidad simplemente pre- 

pertenecientes a la presenta a " f^^''^.^/,, , se la 

ceptiva'" Sin embargo, a pesar de l'' e««chez ^^^^^ ^^i^^ción 

había confinado, la retórica adqu.ere. en e ^^ ^^'^^ , 

en contacto -^^/l:"^^^^^^ ^ ""^'^'"f 

esta antigua rama de la elocuencia p 

plantea Antonio López Eire: 

V , í ^ el tó^r^no y el discurso retórico entran, quiérase o no, en 

En el fondo, ^ ,,,,, hahla, y yo diría que sí que 

el área de ^-guistica e que , ^^.^^^ realizaciones 

lo son y que lo son con todas las de la ley, p 

.e esa capacidad ,ue « Z^^^^^'^^^^ ^">^- 



del lenguaje 



originado", sino "qué es". Ya ^oara enseL a hacer nuevos poe- 

pero quería saber qué era el PO/^^^^"^',^?^^ Ua^a siglo xvni. Por eso e 
mas. El fracaso y descrédito de la j ^^g» y el historicismo del 

romanticismo proclama su guerre a la Rhetonque 

siglo XIX hace lo demás», ob. P; °- .f^^^jidos a principios del siglo xx; 
- Como puede verse en ¿os manuales mv^y d lun^^^^^^^ ^.^^^^^^^ 

^adrS^G yT s~ Elernen.s de Es..ca y Teona 

Literaria, Madrid: Impr. F ^'^'^^^f ' '9°°;^. . ^ a pozuELO Yvancos, 



624 

17-1 



Fernando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 



3S0 




■ 17,1. La reí^rica. como sistema 
de pc^-saniieiito 

Una de las razones por las que la retórica ha escapado del angosto 
cauce al que la preceptiva la había reducido es la de la recuperación de su 
complejo sistema organizativo, que, aplicado a una serie de áreas de cono- 
cimiento, se ha revelado de gran utilidad''^''. No sólo en aquellas que tienen 
que ver con el lenguaje o la creación literaria (piénsese por ejemplo en la 
publicidad) sino en otras actividades que se asientan sobre el poder de la 
palabra: los discursos político y forense (en su vinculación con la ciencia 
jurídica), pero también el desarrollo de la misma filosofía (marco de con 
cepción de los lenguajes lógicos). Además, la revitalización de la retórica 
tiene mucho que ver con la supuesta crisis a que, en ocasiones, se ve 
sometida la pervivencia y la enseñanza de la cultura clásica; en esos mo 
mentos singulares, es cuando se comprueba la incombustibilidad de una 
materia tan sólida y coherente como es la de la retórica, capaz de adaptarse 
y de ser\ár a cualquier circunstancia cultural, como muy bien ha señalado 
M.A. Garrido Gallardo: 

La Retórica no ha dejado de existir nunca y las incidencias señaladas han 
contribuido, sin duda, a llamar la atención de los teóricos. Por otra parte, 
la crisis de la racionalidad que ha caracterizado una parte del llamado pen- 
samiento postmoderno debilita las objeciones tradicionales (...) de la mcn 
talidad dominante de la modernidad, sin que, a este respecto, y para una 
disciplina de más de veinticinco siglos, la crisis mencionada se pueda carac 

• " 616 

terizar mas que como mera escaramuza . 

La retórica siempre ha mantenido una relativa estabilidad y, en los 
períodos de mayor confusión epistemológica, su minucioso aparato de ma- 

Lo sintetiza D. Pujante: «Saber de retórica es útil y enormemente actual. Nacía 
de ciencia apolillada. De retórica saben (la llamen así o no) los publicistas, 
los informadores sociales, los difusores de ideologías, los asesores de mrager. 
de los líderes de los distintos partidos políticos. Todos esos gabinetes de 
propaganda, de información de todo tipo, se someten a un entrenamienid 

I similar al que sometían los antiguos rétores griegos y romanos a sus pupilos. 

y no debe llevarnos a engaño que hoy tenga la moderna denominación de 

'¡ media training», ob. cit., p. 24. 

' Ver su «Homo rhetoricus», en La Musa de la Retórica (Problemas y métodos de A. 

ciencia de la literatura), Madrid; C.S.LC, 1994, pp. 182 197; cita en pp. 192 
193. 
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tenas y de cuestiones ha aportado orden y claridad al trazado de nuevas 
orientaciones y de metodologías de trabajo. Por ello, puede hablarse de 
una «Retórica arte» y de una «Retórica ciencia» -^ como planteamien- 
to renovador que inspira algunas de las preocupaciones actuales de la fi- 
losofía y de la práctica jurídica^-, dadas las posibilidades de enfocar 
las diversas estrategias comunicativas que intervienen en esos lenguajes 
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concretos. 



17.2. La nueva retórica: 

direcciones de estudio 

La Retórica puede servir, entonces, de soporte y de marco para muy 
diversas ciencias; por esta razón, distintas corrientes Hngüísticas propicia- 
doras de esos discursos científicos) han intentado apropiarse de los mate- 
riales, los recursos y las ideas que la retórica alberga. Esto es lo que le ha 
llevado a Ángel López García a considerar a la Retórica como una «ciencia 
universal», a tenor del tratamiento metalingüístico que proporciona y en 
virtud, además, de que sus procedimientos pueden aphcarse a cualquier 
lengua o a cualquier asunto 

* ^rTll vTomrokMea Tomás Alraladejo en su ya clásico estudio Retórica, Madrid, 
rsis^ 9 9 Lo resume en otro trabajo: «La retórica se Presenta pues 
or^o una dencia del discurso con una ^^f^^^^JJ^^^^^^^ 
perfectamente compatibles, sino totalmente ^tegrada ^ fetóríca S de 
f^p estos retos responde, ante todo, a la idea de que la retorica, lejos oe 

Madrid GredoI, Í989, formulado con la finalidad de superar la decadencia 
míe había aca^^^^ la aplicación de la teoría cartesiana del pensamiento. 
rzot^m'^U^sobre tído, argumentar. Igual -P^"" 
H. ru PsRi. MAN Rbturmes, Bruxellesi Editions de 1 Universite de Druxe 
Í98, aXio" mue..rár,c de las perspectivas lógica , gnoseologica 

... TamrV5e'cír,¿;fN:2'%L>.*., /« nue^a R«.>,« t.9761, Madrid. 
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Estrijctutaiisnií) s 



La eclosión de estudios retóricos ha sido impulsada por las nuevas 
preocupaciones que la lingüística ha puesto en juego. Cabe encontrar en 
los fundamentos del estructuralismo nociones para esta recuperación de 
algunos principios retóricos. Puede tratarse de estudios parciales, como lo^ 
que la revista Poétique ha dedicado a la ironía"^' o el que Jakobson aplica 
a la metáfora y a la metonimia"'", o bien de planteamientos generales, casi 
de carácter programático, como los que destina R. Barthes a glosar la 
actualidad de esta metodología de análisis; por una parte, en 1964, señalo 
la utilidad de algunos de estos procedimientos para llevar a cabo un estudio 
de la connotación como sistema ideológico"'', y por otra, ya en 1970, ofre- 
ció un completo panorama de la «antigua retórica», con el propósito de 
demostrar que numerosos aspectos considerados novedosos por la crítica 
estaban ya planteados en esa disciplina''''^; es más, establece la necesidad dt 
recuperar el «código retórico» sobre el que se asienta buena parte de lo^ 
principios de la enseñanza y del conocimiento de la literatura, a fin de 
entender, por ejemplo, los mecanismos con que se rige una tradición lite 
raria, sedimentada normativamente sobre el concepto de «verosimilitud 
de Aristóteles, hacia el que Barthes muestra unas prevenciones que, de 
alguna manera, inauguran el camino de los análisis de Lacan y de Derrida; 
además, señala Barthes que la práctica de la creación textual ha tenido, 
históricamente, un entronque retórico que habría que sustituir por una 
nueva condición de texto, desligado así de las formulaciones judiciales, 
políticas o sociales con que han venido perpetuándose unas mismas valo- 
raciones. 



"s nal», en Métodos de estudio de la obra literaria, coord. por J.M.\ DIkz BoKyri 

Madrid: Taurus, 1985, pp. 601-654; A. López García señala: «El interés 
i creciente que en las últimas décadas suscitan los estudios teóricos viene 

justamente de ahí: si los procedimientos inventariados por los rhetores gre 
I colatinos se encuentran en todos los textos de todas las lenguas, es de 

\ esperar que un análisis detallado de los mismos conduzca a conclusiones 

% importantes relativas al hombre como usuario del logas en general», p. bo^ 

Con un número especial — el 36 (1978) — en el que se contienen trabajos de ti 
Allemann, «De l'ironie en tant que principe littéraire», pp, 385-398, t i 
Groupe \x, «Ironique et iconique», pp. 427-442, L. IIutcheon, «IroniL- ic 
parodie: stratégie et structure», pp, 467-477, etcétera. 
Recuérdese; como medio de indagar el fenómeno de la afasia; ver § 11. 4. 2, p. 21 í 
^" Es su «Rhétorique de l'image», en Communications, 4 (1964), 40-51. 
Ver «L'ancienne rhétorique», en Communications, 16 (1970), 172-229. 
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Parece así que la negación del autor que practica el estructuralismo, 
empuja a estos críticos a indagar en la fenomenología que comportan los 
actos lingüísticos y, en los cuales, son perceptibles los esquemas de orde- 
nación y de multiplicación de sentidos previstos por la retórica; este asun- 
to ha sido examinado por T. Todorov (recuérdese § 12.2.2) quien propone 
entender la retórica como una ciencia general de los discursos, puesto que, 
como señala en s,uPoétique de 19Ó8, la lingüística contemporánea tiene que 
enfrentarse a dos cuestiones esenciales: «¿cómo un texto significa?» y «¿qué 
significa.'»; indica Todorov que la primera pregunta ha de ser respondida 
por la semántica lingüística, teniendo en cuenta las valoraciones que la 
retórica despliega sobre los procesos de significación y de valoración ^^^; y 
lo mismo ocurre con el grado de «figuralidad del discurso», con el que 
Todorov incide en la necesidad de redefinir todo el edificio de figuras 
legadas por la tradición: 

Si numerosas teorías han buscado un denominador común a todas las figu- 
ras, se han visto casi siempre obligadas a excluir ciertas figuras de su campo 
para poder explicar las otras por la definición propuesta. De hecho, esta 
definición no debería ser buscada en la relación de la figura con otra cosa 
distinta de ella misma, sino en su existencia misma: es figura lo que se deja 
describir como tal (p. 41). 

Desde esta postura renovadora se pueden organizar las categorías 
descriptivas de la elocutio; así, si las relaciones de dos palabras son de iden- 
tidad hay figura (la repetición, por ejemplo), si son de oposición habrá que 
hablar de antítesis, si se determinan niveles de cantidad deberá señalarse 
una gradación. Ha de destacarse, además, la clasificación de figuras que 
propuso Todorov asumiendo el repertorio de Fontanier, editado dos años 
antes por Genette, distinguiendo entre «anomalías» (cuando una figura se 
desvía en relación a una regla del lenguaje) y «figuras» (aquellas que no se 
apartan de una serie de principios normativos, sino que intensifican algu- 
nos aspectos del lenguaje, como el ritmo poético). 

La preocupación por las figuras (o «estilemas intencionales de expre- 
sividad» en términos de A. García Berrio) y por los problemas que entra- 

«Lo que se conocía relativamente mejor es la variedad abstracta de las relaciones 
que se establecen entre los dos sentidos; la retórica clásica les daba los 
nombres de sinécdoque, metáfora, metonimia, antífrasis, hipérbole, litotes; la retó- 
rica moderna ha querido interpretar esas relaciones en términos lógicos de 
inclusión, de exclusión, intersección, etc.», París: SeuiJ, 1968, pp. 33-34. 
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ñan en un análisis del discurso literario es perceptible, sobre todo, en 
Gérard Genette, como se señaló en § 12.2.3 (recuérdese la emblemática 
titulación de sus cinco colectáneas de ensayos: Figures). Interesa destacar 
ahora el modo en que Genette se propuso recuperar el rico fondo de la 
tradición retórica reeditando, como ya se ha apuntado, el clásico manual 
de Fierre Fontanier, Les figures du discours (1818), en el que se podían aprc 
ciar ya nociones como la de «desvío»*^'" o la esencia «sustitutiva» de la 
figura, que incorpora a este estudio una dimensión paradigmática de las 
unidades del discurso"". No se entienda, desde este interés, que Genette 
propugna una recuperación de estos procedimientos expresivos; antes al 
contrario, en «La retórica restringida» de 1970 critica la pretensión del 
grupo de Lieja (ver, enseguida, § 17.1.1.2) de construir una «retórica gene - 
ralizada», recordando que ni el mismo Aristóteles perseguía tal plantea- 
miento y señalando con rotundidad: 

Hoy nosotros hemos llegado a titular Retórica general lo que de hecho es 
un tratado de las figuras. Y si tenemos tanto que «generalizar» es evidente 
mente porque hemos restringido demasiado: de Corax a nuestros días, la 
historia de la Retórica es la de una restricción generalizada "^l 

No se pretende, con esta postura, que la poesía y la poética renun- 
cien al empleo de las figuras, por supuesto, pero, como señala Genette, es 
preferible plantear el acercamiento a la retórica como si se tratara de una 
semiótica de los discursos. 



Y así, por ejemplo, recuerda la definición de Fontanier; «"Las figuras del discurso 
son los rasgos, las formas o los giros... por los que el lenguaje... se aleja mah 
o menos de lo que hubiera sido la expresión simple y común". Se ve inme- 
diatamente que la figura es aquí definida, como el "hecho de estilo" por le, 
estiUstas de hoy, como un desvío», París: Flammarion, 1968, p. 9. Para la 
importancia de Fontanier, como antecedente de nociones estructurahstas. 
véase Michel Charles, «Le discours des figures», enPoétique, 15 (1973), 34o 
364. 

«Identificar una unidad de discurso impHca necesariamente compararla v opo 
nerla, de forma implícita, a lo que podría ser, en su lugar, otra unidad 
"equivalente", es decir a la vez parecida y diferente», p. J2. 

Ver Investigaciones retóricas II [1970], Buenos Aires: Tiempo Contemporáneo. 
1974, pp. 203-222; cita en pp. 203-204. 
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Desde las prevenciones apuntadas por Genette, puede señalarse 
como rasgo distintivo de esta escuela, conocida también como «Grupo 
la pretensión de utilizar la retórica tradicional como medio de conseguir 
una «totalización poética»''". El interés de estos estudiosos se centra, sobre 
rodo, en el campo de la elocutio'"^°, plano en el que pueden establecerse 
estrechas relaciones entre Retórica y Poética'^'*'. 

El grupo de Eieja considera que la literatura es un uso especial del 
lenguaje y que, por ello, a la retórica le cumple la descripción de ese uso, 
articulado sobre la noción de «desvío» proveniente también de la retórica 
tradicional, puesto que en esto consiste el trazado de una retórica general, 
en una codificación de los desvíos; la idea la defiende Jean Cohén en su 
Teoría de la figura» de 1970: 

La norma ya no se funda en el uso, indefinidamente variable a nivel de la 
palabra. Se basa en un conjunto limitado e invariante de reglas operativas. 
En consecuencia, la noción de desvío como transgresión sistemática de la 
norma, en la que he propuesto encontrar el rasgo característico de la poe- 



Hay (los textos básicos para el conocimiento de este grupo: Retórica general 
I1970], Barcelona: Paidós, 198- y Rhétoriqiie de la poésie. Bruxelles: Complexe, 
1977. Se ha denominado al grupo como el «autor hexacéfalo» puesto que 
integra aj. Dubois, F. Edelimí, J.-M. Kunkenberg, Ph. Minguet, F. Pire 
y H. Trinün. 

Señala A. López Eire: «La segunda Retórica moderna — la Retórica General 
{Rhétoriqiie Genérale) del "Grupo ¡a" — ve en la Retórica un instrumento de 
la Poética y, acogiéndose asimismo a la Retórica Antigua (...) y Renacentista 
(...), hace del resultado de este momento del quehacer retórico denominado 
elocución^ — esa búsqueda de la mejor vestimenta formal para el discurso — la 
base y fundamento del Arte Retórica», oh. cit., p. 107. 

En la línea de Genette, conviene señalar las limitaciones que J. Domínguez 
Caparros apunta sobre este grupo: «Vemos, pues, que el Groupe \x inten- 
taría una "estilística" de la comunicación lingüística, quedando un tanto 
relegados el autor y el código, como lugares exclusivos donde se situaría el 
análisis estilístico», en su Crítica literaria, ob. cit., p. 510. Por este motivo, 
M. AsENSi acoge a estos críticos en el capítulo 4 dedicado a «Las estilísti- 
cas >: «De todos modos, como la figura retórica implica siempre la transfor- 
mación (modificación, desvío, imprevisibilidad, etc.) de un estado de cosas 
anterior, la manera como ellos afrontan la explicación de ese fenómeno, 
revierte de inmediato en el campo literario. Como, además, su expUcación 
se lleva a cabo en el marco del estructuraUsmo, el hecho de incluirles dentro 
de la estilística estructural está justificado», Historia de la teoría de la literatu- 
ra. Volumen II, p. 236. 
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ticidad, toma también una significación lógica. Desvío lingüístico y desvío 
lógico tienden a confundirse y, a partir de esto, se vuelve teóricamente 
posible construir un modelo lógico de las figuras del lenguaje poético, un 
algoritmo susceptible quizás, por un desarrollo posterior, de darnos las bases 
de un cálculo de las figuras'^'*'. 

La retórica, entonces, no tiene que contentarse con la idea de que las 
figuras suponen una adición ornamental, sino realmente un desvío con 
respecto al uso normativo. Para el grupo de Lieja, la retórica ha de vincu 
larse al lenguaje literario, mientras que la poética ha de examinar las carac 
terísticas globales de la poesía (en sentido aristotélico: 'literatura')- 

La idea de que la creación poética parte del lenguaje como material 
para la conformación de la obra de arte es valiosa y justifica la noción de 
«desvío»; ahora bien, los autores del grupo de Lieja no llegan a precisar, con 
claridad, ese nivel de lengua común con respecto al que se produce la 
transgresión del lenguaje figural. Con todo, es importante notar que la 
efectividad de un estilo no depende de sí mismo, sino de esa relación de 
desvío en la que puede llegar a ser apreciable la voluntad creadora de un 
autor. No puede extrañar que Jean Cohén (recuérdese § 7.2.1) sea uno de 
los inspiradores de esta metodología cuando él insistía en la «antigramati- 
calidad» del verso como uno de sus rasgos distintivos; es una idea que 
coincide con uno de los principios del grupo: la dimensión anticomunica 
tiva del texto poético'^'*-'. 

Las figuras se revisan, por tanto, desde una valoración lingüística, 
pero en la que intervienen también concepciones semióticas y poéticas. 
Quizá, lo extraordinario de estas nuevas propuestas de ordenación de las 
«antiguas» figuras de la elocutio sea la demostración del innegable valor de 
este fondo de procedimientos literarios, mantenido de modo inalterable 
desde la Antigüedad clásica^''*'*. Y éste ha sido el principal campo de trabajo 

En Investigaciones retóricas II, oh. cit., pp. 11-43; cita en p. 13. 

Tal y como han apuntado T. Ai.bai.auejo y F. Chico Ricü: «la lengua poética no 
es referencia! como tal lengua poética, es referencial en cuanto que no es 
lengua poética, es decir, en lo que tiene de lengua estándar, por lo que el 
texto poético no constituye un acto de comunicación, entendida ésta como 
comunicación de contenidos; el texto poético solamente se comunica a si 
mismo y comunica consigo mismo; por consiguiente, el poeta cierra f< 
discurso sobre sí mismo y esta clausura constituye lo que se llama "obra"" 
, ob. cit., p. 264. 

Destaca esta virtualidad J. Domínguez Caparros: «La mayor parte de las neorre- 
tóricas admiten e incorporan las principales divisiones (como la de figura^ 
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del grupo de Lieja, dirigido por Jean Dubois: por una parte, una valoración 
singular del concepto de «figura» y, por otra, una clasificación de todos 
estos fenómenos de «desvío» lingüístico. 

Para el Grupo ¡i la función poética de Jakobson equivale a lo que 
ellos denominan función retórica, por cuanto el poeta — que actúa como 
un rhetor— orienta la atención del receptor hacia determinadas zonas del 
mensaje, mediante esos intencionados «desvíos» que modifican los niveles 
del código lingüístico ^45. Ahí es donde encuentra cabida la denominación 
de «metábole» en sustitución de «figura», puesto que lo que se quiere poner 
de manifiesto es la idea de cambio que imprime a una determinada cons- 
rmcción lingüística; para ello, estos estudiosos conectan los diversos pla- 
nos de articulación del lenguaje —el morfológico, el sintáctico, el semán- 
tico y el referencial — con los dos niveles de estructuración del discurso 
—el de expresión y el de contenido — para construir unos ejes de ordena- 
ción en el que las figuras queden descritas por su funcionalidad lingüística 
V no sólo expresiva. El siguiente cuadro puede servir para recoger esta 
clasificación '^'♦^ 





Metáboles 


Nivel 
lingüístico 


Figuras de 
la expresión 


Figuras del 
contenido 


GRAMATICAL 


Metaplasmos 
{Morfología} 


Metasememas 
{Semántica} 


ORACIONAL 


Metataxis 
{Sintaxis} 


Metalogismos 

[Lógica 
referencial} 



Los «metaplasmos» equivalen a las figuras de dicción, ya que son 
metáboles que afectan al nivel de la construcción morfológica —es decir, 

y tropos) y en cuanto al inventario de recursos no añaden mucho, salvo 

terminologías», ob. cit., p. 172. 
M. AsENSi: «El efecto retórico depende del lector», p, 237. 
Y en el mismo doy otro valor a las relaciones que el Grupo \x. plantea en su 

Rhétorique générale, ob. cit., p. 33. 
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expresiva — de la palabra, en sus componentes fónico o gráfico; los «met a- 
sememas» son los tropos tradicionales, puesto que interfieren en el plano 
del contenido semántico de la palabra; las «metataxis» se refieren a las 
figuras de construcción, ya que se ligan a los cambios que en el nivel 
sintáctico sufre la expresión; por último, los «metalogismos» acogen las 
figuras de contenido, ligadas a las modificaciones sintácticas que se prac 
tican en los planos oracionales o supraoracionales. 

La distribución de las «metáboles» se completa con la noción de 
«operación retórica» o, lo que es lo mismo, con las modificaciones o des- 
víos lingüísticos que pueden producirse y que muestran el modo de fun- 
cionamiento de cada una de estas figuras; estas operaciones son cuatro: 

1) la de «supresión» (que se correspondería con la antigua de la detractio) 
y que determina la eliminación de elementos morfológicos o sintácticos, 

2) la de «adición» (es decir, la adiectio), que implica la inclusión de ele 
mentos, 3) la de «supresión-adición» (o inmutatio), en la que se mantiene 
la misma cantidad de información, y 4) la de «permutación» (o trans- 
mutatio), en la que se altera el orden de las unidades. Cualquier figura 
puede ser descrita en función de estas indicaciones y, lo que es más im - 
portante, enmarcados sus procedimientos expresivos, según el nivel lin- 
güístico que se vea involucrado en el «desvío» figural, desde estos prin- 
cipios: 

En el sentido retórico, entendemos el desvío como alteración evidente del 
grado cero (...) y convendremos en llamar retóricas a las únicas operaciones 
provocadoras de efectos poéticos (en sentido jakobsoniano) y que se en 
cuentran notablemente en la poesía, el humor, el argot, etc. (p. 41). 

Una vez constituido este nivel de la elocutio, el Grupo u inicia el 
estudio pragmático del discurso literario, explicando, por ejemplo, el modo 
en que el escritor procura generar una serie de efectos determinados en los 
receptores de su obra, desviándose del plano del lenguaje referencial. Sm 
embargo, han sido los trabajos sobre la Rhétorique de la poésie los que han 
centrado los intereses del grupo de Dubois, aceptadas las propuestas grei 
masianas de «isotopía» y de «isomorfía de la expresión y del contenido», 
como nuevos ejes de organización estilística. 

Los usos prácticos de la «operación retórica» pueden ser muy diver 
sos como lo pone de manifiesto el estudio sobre los «títulos de filmes», «la 
clave de los sueños» (de corte freudiano: con incidencia en las metáforas \ 
las metonimias) o «las biografías de París-Match», ámbitos en los que son 



I- 



La neorreconci 



también perceptibles las metáboles antes tipificadas''*'. Además, en la in- 
rroducción a estas aplicaciones —al fin y al cabo, denominadas «retóricas 
particulares»—, estos autores de Lieja dejaron apuntada una posibilidad de 
análisis, que permitiría que la retórica trascendiera la simple valoración de 
la poesía: 

Por último, la teoría lingüística de las figuras es válida, mutatís mutandis, 
para modos de expresión que no son lingüísticos en sí; la teoría del relato, 
por ejemplo, es tributaria de la retórica (p. 107). 

Queda ahí apuntado un proyecto de análisis que demuestra la dimen- 
sión explicativa que la poética actual puede encontrar en estos sistemas 
retórico-lingüísticos, así como en los icónico-visuales 



El interés de la retórica es perceptible en cualquier planteamiento de 
carácter lingüístico que se quiera formular. Los integrantes de la Escuela 
de lowa, por ejemplo, se preocupan por la dimensión pragmática del len- 
guaje y consideran que la retórica es una excelente técnica de propagan- 
da'^'»", o ponen de manifiesto, porque también vale la omisión, el desinterés 
de algunos generativistas por estos procedimientos figúrales, desde el su- 
puesto de no aceptar desvíos que no puedan ser explicados por mecanis- 
mos transformacionales (recuérdese, sobre todo, § 13.2.2). La perspectiva 
pragmática ha sido la elegida por F. Chico Rico para analizar los textos 
narrativos y argumentativos valorando las conexiones que se establecen 
entre los espacios compositivo y pragmático sugiere este estudioso que 
se debe ampliar el número de las partes artis del discurso ''^\ 



Apareció en el ya citado Investigaciones retóricas II, pp. 107-153. 

Véase del mismo Grupo \i su Tratado del signo individual: para una retórica de la 
imagen, Madrid: Cátedra, 1993. 

Una plasmación de estos estudios en Rhetoric: A Tradition in transition, ed. de 
W.R. FiSHER, Michigan: State University Press, 1974. 

Ver Pragmática y construcción literaria. Discurso retórico y discurso narrativo, Alican- 
te: Universidad, 1988. 
Ver «La intellectio. Notas sobre una sexta operación retórica», en Castilla. Estudios 
de Literatura, 14 (1989), 47-55. 
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Conviene, también, hacer referencia a algunos modelos descriptivos, 
ajenos a una orientación metodológica, pero que poseen un gran valor. Es 
lo que sucede, por ejemplo, con la clasificación que propone Kurt Spang, 
atendiendo a los niveles de la partición retórica clásica, y acogiendo no 
sólo los procedimientos descriptivo-estilísticos, sino, a la par, los recursos 
del lenguaje publicitario^^'. Spang conforma, así, seis planos: i) figuras de 
posición, que afectan a la distribución del orden sintáctico o métrico, 
2) figuras de repetición, tanto de elementos que pueden ser idénticos 
(una anáfora) como semejantes (una aliteración), 3) figuras de amplifica 
ción, en donde incluye las adiciones de pensamiento o de palabras que no 
son necesarias, 4) figuras de omisión, cuando se suprimen elementos que 
sí son necesarios, 5) figuras de apelación, que son aquellas que captan de 
inmediato la atención de los oyentes y 6) los tropos, que coincidirían con 
el desarrollo de la retórica clásica. 



^ " 17.3. Aport:i.í' :ones españr > -i^ 

ai estudio (le la retóiica 

Dejando de lado la propuesta de «Retórica universal» formulada por 
A. López García (n. 630) y algunas de las direcciones de la llamada «retó- 
rica filosófica», el siglo xx no se diferencia en mucho de los períodos 
anteriores en que de las cinco partes artis sólo la elocutio era la que verda- 
deramente interesaba y, en especial, los elementos del ornato"". El resto 
de las partes del discurso quedaba relegado a un segundo plano: la inventio. 
la dispositio, la memoria y la actio. De ahí, el gran valor del modelo de 
«Retórica general» esbozado por A. García Berrio y en el que se ven invo 
lucrados planteamientos pragmáticos (revísese § 14.3.3), poéticos e históri- 
cos (sus dos volúmenes dedicados a la recuperación de la poética clásica). 
En diez años, de 1983-84 a 1994, García Berrio ha intentado conformar una 
estructura de ideas que otorgue solidez y consistencia a una teoría, tam 

Ver sus Fundamentos de Retórica, Pamplona: Eunsa, 1979. 

Insiste en ello D. Pujante: «A pesar de la recuperación que ha habido (con la 
civilización mediática) de las cinco operaciones de producción discursiva, 
no ha perdido su lugar de privilegio la elocutio, fundamental para el desarro- 
llo de las nuevas teorías literarias y Ungüísticas del estilo», p. 392. 
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bién general, de la literatura, dedicada al análisis de la expresividad litera- ^ 
ría, de la convencionalidad artística y de la universalidad poética'^''*. 

La Retórica general se ofrece como base de desarrollo de la Ciencia 
de la expresividad artística, lo que implica una recuperación de todo el 
fondo de cuestiones y de posibilidades encerradas en el antiguo sistema de 
pensamiento y de creación literaria que era la retórica clásica, considerada 
Miperior, doctrinalmente, a cualquiera de los métodos de la Poética formal 
moderna. Incluso, la retórica no se liga sólo a los textos puramente litera- 
nos, sino a cualquier clase de discurso, de ahí que García Berrio haya 
reservado el nombre de «Poética general» para designar a la parte de la 
Retórica que vaya a ocuparse exclusivamente de los textos artísticos 

El método para fundamentar esta «Retórica general» requiere una 
completa investigación histórica, orientada hacia el estudio de la mayor 
parte de los textos retóricos existentes, desde la antigüedad griega hasta 
finales del siglo xix; se trata, así, de señalar los errores y las estrechas 
perspectivas a que esta disciplina ha sido sometida en el curso de su evo- 
lución. Se podrían, de este modo, redistribuir los conceptos de conteni- 
do y forma (tradicionalmente representados por la pareja «res»/«verba») 
entre las tres operaciones retóricas básicas de «inventio», «dispositio» y 
elocutio»: 

Como es bien sabido la identificación de res con inventio y de verba con 
elocutio, sin señalar estatuto preciso para la dispositio, fue casi permanente en 
el entendimiento clásico de las disciplinas del discurso (...) La responsabi- 
lidad de esta disfunción es máxima en la fisonomía interna de ciencias 
como la gramática clásica, cada vez menos semántica y textual, y más 
morfológico-sintagmática. A ella corresponde también la parcelación de la 
misma Retórica, progresivamente alejada de los problemas dialécticos-dis- 
positivos y más concretada en los elocutivos 



De este modo, el primer acercamiento a este asunto es «II ruólo deila retorica 
nell'analisi/interpretazione dei testi letterari» {1983J, trad. en «Retórica como 
Ciencia de la expresividad. (Presupuestos para una Retórica general)», en 
Estudios de Lingüística (Univ. Alicante), 2 (1984), 7-59; son ideas que luego 
vuelve a plantear en su Teoría de la Literatura (La construcción del significado 
poético), Madrid: Cátedra, 1989, pp. 140-179, ampliadas en la 2." ed.: Madrid: 
. Cátedra, 1994, pp. 198-244. 

Ver «Retórica general literaria o poética general», en Investigaciones semióticas III 
(Retórica y lenguajes), Madrid: UNED, 1990, pp. 11-21; en concreto, p. 20. 

Esto era así en la ed. de 1989, p. 151; este pasaje lo suprime García Berrio en 
la 2." ed., ver p. 213. 
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La simple asociación de la inventio (recuérdese: la búsqueda de ideas, 
ejemplos, pruebas) con la semántica y de la dispositio (ordenación del dis- 
curso) con la sintaxis le parece a García Berrio bastante pobre, puesto que 
reduce el verdadero alcance de estas partes artis, que ha de implicar a la 
totalidad de los mecanismos de intencionalidad expresiva de las estructuras 
más extensas de la argumentación (en la dispositio), así como a las seleccio 
nes de contenido temático que se producen en la inventio. 

Frente a esto, García Berrio propone una adecuada articulación de 
la sucesión teórica en las partes del discurso retórico con la simultaneidad 
de las operaciones de enunciación verbal; de este modo, puede recuperarse 
la doble perspectiva onomasiológica y semasiológica del discurso"". Ade- 
más, debe tenerse en cuenta un «plan real» de producción-recepción del 
discurso, que se base en un principio de simultaneidad de operaciones, v 
no en un «orden no lineal-terminal fijado» (en una línea ya apuntada por | 
Petofi). 

Debe, por tanto, otorgarse una nueva orientación a las dos partes artis 
más desatendidas históricamente: 

Se trata de cobrar conciencia desde la amplitud de la dispositio y de la 
inventio macrotextuales de sus capacidades retóricas de expresividad en el 
total del texto (p. 237). 

Para añadir un poco más adelante: 

La Retórica general de la expresividad literaria ha de nacer a la conciencia 
de esa inexactitud mediante su ampliación y recuperación como propios de 
los efectos expresivos de la dispositio y de la inventio (p. 240) 

¿Cuáles son esas posibiHdades? A. García Berrio señala que se debe 
investigar el complejo mundo de relaciones entre la inventio retórica y la 
discipHna de la dialéctica, para profundizar en los actuales cuestionamien 
tos científicos entre lógica y lingüística. 

En este orden, J.M." Pozuelo Yvancos concreta tres vías de investiga- 
ción para la inventio a) considerar la inventio como el conjunto de «um- 

«Contra el hábito tradicional de la propia Retórica, que había tributado su 
atención paritariamente a la producción y a la recepción, a través de su 
atención a los efectos persuasivos del discurso {delectare, docere. moveré) en 
cualquiera de los tres géneros básicos», p. 214. 
""'^ En Teoría del lenguaje literario, ob. cit., pp. 163-1Ó7. 
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ersales operacionales» de naturaleza semántico-hermenéutica (en la línea de 
las ideas esbozadas por A. López García), que no debe limitarse sólo a los 
tradicionales loci de la cultura occidental, puesto que puede ampliarse hacia 
ámbitos más actuales y servir, así, para explicar el principio de recurrencia, 
o el universal comunicativo — en el que trabaja la semiótica — , o asentar las 
bases de una nueva descripción tipológica de los actantes; b) la inventio 
puede ser un instrumento adecuado para determinar una nueva tipología 
temática y formal, o lo que podría llamarse una «tópica temática», aprove- 
chando el principio de García Berrio de «macroestructura» semántica y sin- 
táctica; así, de la misma manera que había unos topoi clásicos, podría trazar- 
se una tipología semántica por géneros^"; y c) la inventio puede ayudar a 
describir el conjunto de los ideologemas de que los textos se nutren. 

En cuanto a la dispositio, como señala García Berrio, debe atender a 
la estructuración del «macrocomponente» textual, asumiendo las viejas 
formulaciones relativas al ordo. Hay una dimensión pragmática implícita en 
la construcción del discurso, aunque sólo sea por la clásica división que 
suponía la estructura de la causa: exordio, narración, argumentación (que 
podía escindirse en «probatio» y «reñitatio») y conclusión; lo que no hay 
que hacer, como subraya García Berrio, es limitar estos cauces a la única 
función de allegar argumentos José M/ Pozuelo Yvancos recomienda, 
a su vez, convertir el orden del discurso en una estrategia de acotación 
sobre el oyente-lector; el resultado sería extraordinario: 

La Dispositio es en definitiva un proceso de semiosis que incluye en sí 
misma una Semántica, una Sintaxis y una Pragmática"^*'. 

Lo interesante es que la dispositio pueda permitir la construcción de 
repertorios o de esquemas de construcción textual, operativos, como indi- 
caba García Berrio, en los niveles macroestructurales de la obra literaria. 

J.M." Pozuelo Yvancos: «Trascender el espacio del fragmento textual para aco- 
ger el del género temático (pastoril, policíaco, comedia de honor, etc.) ase- 
guraría la concepción de la Inventio como corpus económico de fuerte 
capacidad explicativa», ibtdem, p. 165. 

«El énfasis sobre la dimensión persuasiva de la Retórica, que favorece las apli- 
caciones de la misma tanto a una Retórica general del discurso como, sobre 
todo, a una Retórica literaria fundamentalmente formalista, implica des- 
atender la dimensión más propiamente de inventio en la teoría de las partes 
de la causa, y fijarse preferentemente en el encadenamiento y sucesión de 
tales partes, con sus subcomponentes respectivos, dentro de una perspectiva 
argumentativa que se vincularía claramente a intereses de dispositio^, p. 234, 

En ob. cit., p. 167. 
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La elocutio, desde su misma vertiente de retórica restringida, ha sido 
incardinada por José Domínguez Caparros en la teoría de la interpreta- 
ción, atendiendo a la dimensión pragmática con que se configura la obra 
literaria: 

De todas formas, y aun intentando evitar los abusos, no es menos cierto 
que la retórica, en cuanto disciplina que estudia la producción de los dis 
cursos, tiene que abordar problemas que interesan a una teoría de la intcr 
pretación. La teoría de la producción tiene que tener en cuenta la recep- 
ción. Y la teoría de la recepción tiene que ver con la hermenéutica, con la 
teoría de la interpretación"'". 

La memoria y la actio son también recuperadas por esta propuesta de 
Retórica general. Son sumamente interesantes, para la construcción poéti- 
ca, los procedimientos mnemotécnicos, del mismo modo que el plano de 
la actio se revela fundamental para la construcción de una teoría dramáti 
ca^"', para la articulación del poema ""^ o para descubrir el verdadero pro- 
ceso de transmisión de la poesía clerical de la Edad Media '"\ 

Debe, por último, destacarse la labor de revisión de los fundamentos 
retóricos y las propuestas de actualización de los mismos que realiza el 
Grupo ERA (Estudios de Retórica Actual), dirigido por José Antonio 
Hernández Guerrero en la Universidad de Cádiz, ocupándose de las reía 
clones que mantiene esta disciplina con áreas como la política, la filosofía 
y, por supuesto, la literatura a quien se debe esta formulación sintética 
de las diversas orientaciones a que esta disciplina es guiada: 

Ver «Interpretación y retórica» ^990], en Estudios de teoría de la literatura, ob. cit.. 
pp. 121-157, p. 124. 

, Así lo planteé en «El personaje dramático como signo retórico: " Tres sombreros 

de copa"», en Investigaciones semióticas III (Retórica y lenguajes). Madrid; 
UNED, 1990, pp. 477-486. 
Como lo ha señalado F. Cabo Ase(;l inolaza, «La enunciación lírica y la actto 

retórica» (ver nota 531, p. 295). 
Lo he apuntado en «El "fermoso tablar" de la "clerezía": retórica y recitación en 
el siglo XIII», Propuestas teórico- metodológicas para el estudio de la literatura bis 
pánica medieval, ed. de LiUian yon der Waj.de Moheno, México: UAM 
UNAM, 2003, PP- 229-282. 
"^"^ Han aparecido las actas de tres congresos: Emilio Castelar y su época. Ideología, 
retórica y poética, ed. de J.A. Hernández Gi errerü, Cádiz: Universidad- 
Ayuntamiento, 2001; Políticay oratoria: El lenguaje de los políticos. Actas del ¡i 
Seminario Emilio Castelar, ed. deJ.A. FIernández Guerrero, \i;'G Garci-^ 
Tejera, I. Morales López y F. Coca Ramírez, Cádiz: Universidad-Ayunta 
miento, 2002; y Oratoria y Literatura, ed. de J.A. FIernández Ccehrhro. 



Podemos concluir diciendo que la Retórica, a lo largo de la su historia de 
veinticinco siglos lanza a la Poética un reto fundamental: le descubre su 
carácter humano. Esta condición humana se especifica mediante cuatro 
propiedades fundamentales: la historicidad, la relatividad, la complejidad y 

la expansividad'^"". 



M."'(;. García Teiera, I. Morales Sánchez y F. Coca Ramírez, Cádiz: 
Universidad- Ayxintamiento, 2004. 
Ver «Retos literarios de la Historia de la Retórica», en Retos actuales de la Teoría 
¡iteraría, ob. cit., pp. 61-77, P- 75- 



Crítica y 
psicoanálisis 



Aunque sólo fuera por el hecho de que, en su ori- 
gen, la creación literaria es un fenómeno de difícil expli- 
cación, y de que no puede saberse a ciencia cierta qué es 
lo que ocurre en el momento en que un lenguaje común 
o estándar se transforma en lenguaje literario, un acerca- 
miento, como el que el psicoanálisis determina, al inte- 
rior del escritor o de la obra, está plenamente justificado. 
Es cierto, con todo, que la prudencia debe guiar estos 
planteamientos críticos, mucho más que en el caso de 
otras corrientes que trabajan o con los materiales lingüís- 
ticos o bien con los elementos que conforman la estruc- 
tura de una obra o fundamentan el marco pragmático 
que la difunde. Pero una indagación formalista, estilista 
o narratológica nunca pierde de vista el objeto de su 
investigación, ya sea la obra, ya el proceso creador que la 
ha alumbrado. El único riesgo de una pesquisa enfocada 
con métodos psicoanalíticos es que se acabe tomando el 
texto como «pre-texto» para demostrar cualesquiera teo- 
rías sobre la conducta humana o las reacciones que guían 
los actos del individuo. De ahí que sea cierto que se haya 
cometido más de una tropelía a la hora de intentar pe- 
netrar en la «psique» del autor o bien se hayan intentado 
desvelar los sentidos de algunas creaciones, pero también 
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es verdad que hay escritores que son mejor entendidos después de una 
aproximación patográfica (piénsese en los orígenes de la misoginia de don 
Pío Baroja y «n la protección que él siempre halló en la figura de la madre, 
siendo enteramente hostil a la del padre) y textos que descubren una rique- 
za sorprendente mediante la demostración de la trama de símbolos y de 
imágenes que los sostienen (sobre todo, en el caso de la poesía y no sólo 
la inspirada por las audacias del surrealismo) 

\ 18. i. Planteamientos 

ciei psicociiiálisis críticí) 

Nótese que esta metodología ha de estar ligada fundamentalmente a 
las técnicas del psicoanálisis en las diversas tendencias que, a lo largo del 
siglo XX, se han ido sucediendo. Como es sabido, el libro fundacional de 

í Estudios generales sobre esta corriente, por orden alfabético: M. Asiínsi, «Capí- 

tulo 8. Psicoanálisis y literatura», en Historia de la teoría de la literatura. 
Volumen II, oh. cit., pp. 523-600; J.M. Azpitarte Almagro, (-(i.. Psicoaná- 
lisis y crítica literaria, Madrid: Akal, ¡981; J. Bei.uímis-Nokl, Psychanalyse ei 
Littérature, París: P.U.F., 1978; W. \\\v'\iK,LiteraturundPsychoanalyse. Ánscit- 
ze zu einer psychoanalytischen Textinterpretation, Munich: Nymphenburger 
Verlagshandlung, 1972; Jean Burgos, Pour une poétique de rimaginaire, París: 

< Seuil, 1982; J. Chasseguet-Smirgel, Pour une psychanalyse de l'art et de la crea 

tivité, París: Payot, 1971; Anne Ci.ancier, Psicoanálisis, Literatura, Crí- 

¿ tica {1973], Madrid: Cátedra, 1976; F.C. Crews, Psychoanalisis and Lite- 

[t rary Process, Cambridge: Winthrop Publishers, 1970; S. Felman, Literature 

and Psychoanalysis. The ¡¿uestion of Reading-Otherwise, Baltimorc: The Johns 
Hopkins University Press, 1982; D. Yekhauuez, L'arbre jusqu'aux racines. 
Psychanalyse et création, París: Grasset, 1972; J. Guim(;n, Psicoanálisis y Litera- 
tura, Barcelona: Kairós, 1993; C. Martindale, ed., Psychological Approaches tu 
the Study of Literary Narrative, Flamburg: Ilelmut Buske, 1988; Isabel Paraí- 
so Leal, Psicoanálisis de la experiencia literaria, Madrid: Cátedra, 1993, más 
Literatura y psicología, Madrid: Síntesis, 1994; D. Rancour-Laperriére, ed., 
Russian Literature and Psychoanalysis, Amsterdam-Philadelphia: John Benja- 
mins Publishing Co., 1989; Sh. Rimmon-Kekan, cd., Discourse in Psychoanaly- 
sis and Literature, New York-London: Methuen, 1987; É. Roidikesco, La 
Bataille de cent ans: histoire de la psychanalyse en France, París: Ramsay, 1982; 
H.M. RviTENBEEK, Psicoanálisis y Literatura [1973}, México: F.C.F., 1975; M,A, 
Skura, The Literary Use of the Psychoanaly tic Process, Yale: Yale Universitv 
Press, 1981; R. Wolff, Psychoanalytische Literaturkritik, Munich: Whilhelm 
Fink Verlag, 1975; Elizabeth Wrigmt, Psicoanálisis y Crítica Cultural [1984], 
Buenos Aires: Per Abbat, 1985, más Psychoanalytic Criticism. A Reappraisal, 
New York: Routledge, 1998. 
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; stos procedimientos es La interpretación de los sueños de S. Freud de 1900, 
Icrivando luego sus teorías hacia distintas zonas de análisis según sea el 
cratamiento que los Otto Rank, Karl Jung o Alfred Adler hayan estable- 
cido. Esta sería la primera consideración que debe ser asumida: del mismo 
modo que no hay una sola línea de investigación de psicoanálisis, tampoco 
nay una sola aplicación de estos procedimientos a la crítica literaria; quizá 
-ea todo lo contrario, puesto que puede hablarse de una verdadera disper- 
MÓn de técnicas y de enfoques, o incluso de una inexistencia de métodos 
en muchos casos, fiado el comentarista a su sola intuición (o elucubración). 

Es conveniente, por ello, mostrar los ámbitos en que puede resultar 
efectiva una valoración crítica, apoyada en el psicoanálisis, para después 
desarrollar las principales propuestas que se han planteado. Al menos, en 
el proceso de la creación y de la comunicación literarias, habría cuatro 
planos que podrían ser alumbrados con gran eficacia por estas perspectivas. 



'mmm 1 8 . 1 . 1 . El biografismo 

Es innegable el aprovechamiento de los datos biográficos de un autor 
para poder comprender tanto el proceso evolutivo que ha seguido su pro- 
ducción escrita, como para enmarcar algunos de los significados que pue- 
den encontrarse en esos textos. Como siempre ocurre, no todo puede ser 
explicado desde una sola perspectiva y, por ello, una obra literaria no puede 
encomendarse sólo a la circunstancia biográfica por muy atrayente que ésta 
resulte: si no se tienen presentes las vicisitudes amatorias de Lope de Vega, 
por poner un caso, mal podrían leerse sus Rimas profanas o sus Rimas sagra- 
das, pero indudablemente estos poemas sólo adquieren su último sentido 
cuando se enmarcan en el contexto cultural de ese humanismo barroco que 
Lope despliega en su creación. 

El positivismo decimonónico privilegió este tipo de pesquisas y, de 
alguna manera, las historias de la Hteratura de esta centuria son deudoras 
de esa línea de investigación. Interesaba delinear un repertorio de fechas, 
documentos y títulos para ordenar, sin más interpretación, los datos exter- 
nos que se pudieran reunir sobre un autor. El aprovechamiento de las 
biografías Conlenzó a revelar su utilidad en las introducciones a algunas de 
las colecciones anotadas de clásicos, como simple preámbulo a la lectura de 
esos textos. Se fijaba un nivel adecuado para ese tipo de informaciones. En 
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el extremo en el que no debe caerse es en la construcción de «biografías 
anoveladas», salvo que ése sea el propósito perseguido, puesto que ahí se 
estaría invitando a confundir la vida de ese autor con la obra creada y se 
estaría produciendo una «para-literatura» que intentaría ocupar el lugar que 
se ha de reservar para el texto en sí'''"'. 

Otra cuestión es que la biografía de un escritor sea perfilada por otro 
autor, ya que en ese caso se estaría ante una curiosa absorción de la lite- 
ratura por la literatura misma, y pueden llegar a ser sorprendentes los 
aspectos que este tipo de obras llegan a desvelar 

Sin embargo, el mayor valor lo ponen de manifiesto las autobiogra- 
fías, los diarios, la correspondencia (casi siempre de carácter pnvado) o los 
retratos personales que un escritor fija de sí mismo. No sólo porque con - 
tengan datos que quizá no hubieran podido ser conocidos de otra manera, 
sino porque el autor selecciona aquellos aspectos a los que él concede una 
mayor importancia. No obstante, en este caso debe actuarse siempre con 
cautela ante este tipo de «confesiones» por lo subjetivas que suelen ser; es 
muy difícil pensar que el escritor pueda llegar a crear la distancia necesaria 
con respecto a su vida como para enfocarla con objetividad" ', auncjue 
siempre pueda decir algo de interés y no es sólo el terreno de la poesia 
el campo abonado para estas confesiones o «autorretratos», en el de la 
narrativa se configuran proyectos en los que se entremezclan componentes 

Es paradigmático el caso de Cervantes. Hay biografías suyas que rozan la ficción 
a pesar de la monumentalidad de su documentación, como ocurre con lo- 
siete volúmenes que le dedicó Luis As tu \n \ Makin, Vida ejeniMar del beroun 
soldado don Miguel de Cervantes, Madrid: Reus, 1948-1958 o el Cervantes de 
Bruno Frank, Madrid: Espasa Calpe, 1941. Frente a ellos, conviene recordar 
el rigor de un estudio biográfico de calidad como el dejean Can avac.ciu. 
Cervantes, Madrid: Espasa, 1987; y por poner un ejemplo de una interpreta- 
ción extremista el Ascoltare Cervantes de Rosa Rossi, Roma: Riunitti, 198" 
(versión española: Valladolid: Ámbito, 1988). 

Por lo común son materiales de primera mano para indagar no en el biograiiado 
sino en el biógrafo, que revela sus preferencias, sus lecturas, los aspectos de 
un autor que rnayor impacto le han podido causar; piénsese, por ejemplo, en 
el Larra de Francisco Umbral o en las biografías de Ramón (íoauíz ni. 1 .v 
Serna. 

Un caso curioso lo ofrecen las introducciones a algunas ediciones de textos 
preparadas por el mismo escritor, que se ve forzado a trazar un estudio de 
sí mismo, en el que lo menos valioso suelen ser las informaciones ligadas a 
su obra (véase la presentación que prepara Miguel Miulra para Tres somhre^ 
ros de copa, Madrid, Castalia, 197" o los perfiles irónicos con que Blas de 
Otero introduce su Verso y prosa, Madrid: Cátedra, 1980). 

Véase de Javier del Amo, Literatura y psicología. La neurosis del escritor español. 
Madrid: Cuadernos para el Diálogo, 1976- 
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biográficos y críticos para fijar renovadoras incursiones al ámbito de la 
ncción construido por esos novelistas'^". 

En otra línea, habría que incluir las reacciones de los escritores ante 
:os estudios dedicados a su obra. Hay para todos los gustos: desde el que 
'-econoce que en un determinado trabajo ha encontrado aspectos insospe- 
chados que se le habían pasado por alto'^^ hasta el que rechaza radical- 
mente cualquier interpretación sobre su obra*^". 



■ wio;:*.-' de! cscnior 



El biografismo es, por tanto, útil, sobre todo si lo pone en juego el 
autor (piénsese en el Valladolid de Miguel DeHbes, en la Salamanca de 
Carmen Martín Gaite, en la Mágina de A. Muñoz Molina), pero debe ser 
enfocado como un aspecto más de los que intervienen en el proceso de 
lormación de la obra. Porque debe tenerse presente que, en el curso de la 
creación, el escritor se ve sometido a múhiples presiones —externas al 
texto, pero también provenientes del mismo— que se reflejan en el desa- 
rrollo de las líneas arguméntales o en el trazado de algunas características 
formales. Hay un intercambio entre creación y creador, del mismo modo 

" ' Se trata del fenómeno de la «autoficción», término que aparece en el trabajo de 
A'larie Darrieusshcq, «L'autofiction, un genre pas sérieux», Poétique, 107 
(K)96), 369-180, y que ha sido incluido por José María Pozuelo Yvancos en 
su estudio De la autohiografia. Teoría y estilos, Barcelona: Crítica, 2006, en el 
epígrafe «Autobiografía y metaficción» dedicado a Los hechos de Ph Roth 
pp. 193-209, en donde concluye: «El círculo se cierra. Todo remite al autor 
Roth. Pero Roth es también literatura, personaje al mismo nivel de existen- 
( la de los otros (...) Una curiosa mise en abyme, especular donde el espejo en 
cl que se mira la autobiograí'ia real es una novela sobre la autobiografía La 
vida encerrada y sometida al círculo sin salida de la literatura», p. 209. En 
ese «circulo» viven atrapados autores como Javier Marías, José María Meri- 
no, Enrique Vila-Matas, Antonio Muñoz Mohna, por citar unos pocos 
creadores de textos «autofictios» que van a ser estudiados en una tesis doc- 
toral por .Susana Arroyo Reuo.ndo, bajo mi dirección. 

" ' Por ejemplo, Alvaro Cunqueiro señala, en la presentación de La fantasía lúdica 
de Alvaro Cunqueiro de Diego Martínez Torrón, que ese estudio «comienza 
por aclararme a mí mismo diversas parcelas de mi propia obra, y quizás su 
sentido último» (La Coruña: Ediciós do Castro, 1980, p. j). 

' ' Asi, en una entrevista que se le hizo a José Donoso, en la presentación de Donde 
van a morir los elefantes (1995), al ser preguntado por su parecer ante las 
interpretaciones de la crítica señaló: «Me muero de risa o de susto, porque 
han entendido la novela más de lo que lo he hecho yo» {ABC, 3-10-95, p 53) 
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que lo puede haber entre creador y criatura, susceptible de ofrecer una 
serie de posibilidades sorprendentes: a) un escritor crea una obra porque 
necesita volcar en ella una serie de circunstancias personales, que desea 
que queden ahí fijadas, por lo general negativas b) un escritor inventa 
un personaje o articula unas peripecias que le permitan superar limitacio- 
nes en que su vida puede andar sumida "^^^ o c) un escritor puede llegar a 
enfrentarse con el mundo en el que habita y encerrarse en el literario (la 
vida interior que pone en pie Marcel Proust) o al contrario, alzar un uni 
verso referencial para tratarlo con crueldad y mostrar el mayor desprecio 
hacia los personajes que lo pueblan (piénsese en la novelística de C.J. Cela). 
En estos casos, es la psicología del escritor la que actúa como factor de- 
terminante de la obra creada y no se puede renunciar a ella, ya que el lector 
se ve arrastrado de bruces hacia una serie de planteamientos que le afee 
tan, de modo muy personal, en el curso de su lectura, puesto que los re- 
vive, los re-crea; es así, oportuno conocer el origen de esos rasgos psico- 
lógicos del autor para saber qué es lo que la obra puede contener (la 
angustia metafísica de Unamuno impregna sus novelas, de la misma manera 
que el nihilismo inunda las primeras obras de Ramón Pérez de Ayala. 
aunque en su segunda época lo sustituya por un iluminismo culturalista: 
todo ello, indudablemente, se convierte en clave de creación y ha de ser 
usado como perspectiva de valoración y de recepción de la obra). 

Con todo, el límite de la interpretación psicológica lo marca el tér- 
mino de la recogida de datos que puedan servir para valorar la obra, pero 
sin dejar que se conviertan en fenómenos que expliquen los valores esté- 
ticos de que ese texto es portador, porque éstos suelen depender del len- 
guaje fundamentalmente. 



^'^^ Piénsese en el caso de Pío Baroja, que le entregó a Andrés Hurtado, ei prota 
gonista de El árbol de la ciencia, buena parte de sus desilusiones para librarse 
de ellas; ver I. Criado Migukl, Personalidad de Pió Baroja. Trasfondo psnolo 
gico de un mundo literario, Barcelona: Planeta, 1974. 

'''^ Sin salir de don Pío, habría que recordar la figura de Eugenio de Aviraneta, est 
aprendiz de conspirador, con cuyos hechos — recordados c investigados- el 
novelista vasco logró redactar unas prolijas «JVIemorias de un hombre cIl 
acción». 
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'18.2. Fundamentos para una 
crítica psicoanalítica 

Desde sus primeros compases, el psicoanálisis ha descubierto en la 
producción literaria, y en los elementos que la en\melven (proceso de crea- 
ción, de recepción), un material de primera mano para sus investigaciones, 
puesto que no en vano el territorio de la ficción se nutre directamente de 
la conciencia de unos autores y de los personajes que lo habitan, arrastran- 
do siempre situaciones problemáticas y complejas. Por ello, parece acerta- 
do atender a los vínculos que han mantenido el psicoanálisis y la Uteratura 
desde que Freud planteara las primeras relaciones entre el mundo de los 
sueños y algunas producciones literarias Como ha glosado recientemen- 
te Carlos Castilla del Pino, pueden deHmitarse cuatro planos en este de- 
sarrollo: 

...la incidencia del psicoanálisis en la literatura ha sido constante, aunque, 
a decir verdad, no siempre hecha con el rigor y los criterios exigibles a toda 
investigación. Esta incidencia ha tenido cuatro aspectos: i) la dilucidación 
del proceso de creación; 2) la significación del texto, es decir, de la obra, en 
tanto biografía «profunda» —oculta, inconsciente— del autorv 3) las signifi- 
caciones y metasignificaciones — es decir, sobre la simbólica— del conteni- 
do del texto referidos a problemas genéricos del ser humano; y 4) la rela- 
ción del tema del texto para el lector, incluido el hecho del goce estético*". 

De algún modo, si estos aspectos han sido apuntados en § 18. i, es 
porque lo habían sido, antes, por las distintas corrientes del psicoanálisis 
del siglo XX 



Desde una vertiente retórica, e implicando los modelos pragmáticos de Jakob- 
son, Lacan y Todorov, esta conexión ha sido analizada por J. Domínguez 
Caparrós, en «La retórica en la interpretación psicoanalítica» {1988-1989}, 
en Estudios de teoría literaria, oh. cit., pp. loi-uc). . , , 

Ver «El psicoanálisis, la hermenéutica y el universo literario», en Teorta de la 
critica literaria, ed. de Pedro Aullón de Haro, ob. cit., pp. 295-386; cita en 
pp. 297-298. 

Recuerda Joaquín Rubio Tovar: «El psicoanálisis supuso un cambio en la con- 
•cepción occidental del hombre y afectó de manera definitiva a todas las 
disciplinas que se ocuparon de él; la fdosofía, las ciencias de la educación, 
la antropología o la teoría de la literatura», en «4. El psicoanálisis de Freud. 
Una nueva imagen del hombre», en La vieja diosa. De la Filología a la posmo- 
demidad, ob. cit., pp. 125-132, p. 127. 
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l^í.2.L SieiruiiicS Freuci 

o 

Sin dedicarle una atención exclusiva, en la obra de Freud puede 
percibirse un interés creciente hacia el universo literario como campo de 
verificación de algunas de sus hipótesis. Bastaría con recordar que a él se 
deben denominaciones como «complejo de Edipo» o «narcisismo» que de- 
muestran la atención que concedió hacia algunos universales literarios o 
míticos En su análisis sobre la interpretación de los sueños es donde 
perfila la existencia del inconsciente, como ámbito en el que se manifies- 
tan los deseos, las represiones, los impulsos latentes, los instintos en suma 
del individuo, pero siempre disimulados, disfrazados en otras imágenes o 
alusiones que remiten indirectamente al deseo del individuo; por ello, la 
secuencia de planos de que consta un sueño puede ser susceptible de un 
análisis y de una interpretación, del mismo modo que lo puede ser una 
obra literaria Por ello, en este libro de 1900 se ocupó de dilucidar 
algunas escenas de Hamlet y acometió el análisis de Edipo, como demostra- 
ción de algunos procedimientos dramáticos y figurativos. 

En 1905, en El chiste y su relación con lo inconsciente Freud determina 
los mecanismos que regulan la comicidad y el humor, algunos de los cuales 
pueden ser aplicados al anáUsis de la obra Hteraria; los resortes de breve 

Como introducción, puede verse «Freud et la 'création lictérairc », en iel ^lel. 
Théorie d'ensemble, París: Seuil, 1968, pp. 148-174. 

Ver Madrid: Alianza, 1967. Indica M. Asknsi al respecto: «En este sentido, la 
interpretación de un sueño no es sustancialmente distinta de la interpreta 
ción de cualquier otro tipo de texto, incluido el literario. La hermenéutica 
religiosa y la hermenéutica filológica buscaban algo semejante. Interpretar 
una parábola de la Biblia es sustituir el contenido manifiesto de la narración 
por un sentido latente, eso es en definitiva lo que quiere decir el término 
"alegoría", y todas las teorías acerca de los diferentes niveles de sentido de 
un texto atraviesa todo el mundo clásico y medieval», p. 55^. Sobre el pro- 
ceso de símbolos que subyacen en la alegoría, ver Angus Fli: rcnKR, Alegoría. 
Teoría de un modo simbólico [1964], Madrid: Akal, 2002. 

Conviene la puntualización de M." Grazia Profeti i: «algunas sugerencias para la 
interpretación de los sueños bien pueden aplicarse a la obra literaria, pero 
teniendo en cuenta que ésta nace para comunicar un mensaje a los otros a 
través de un procedimiento de comunicación consciente; mientras que el 
sueño nace para comunicar un mensaje al mismo soñador, pero escondién 
dolo a través de los símbolos en un procedimiento de comunicación incons- 
ciente», ver «Cap. IV. Literatura y estudio biográfico. Psicoanálisis y litera 
tura», en Métodos de estudio de la obra literaria, ob. cit., pp. 31 v 352- cita en p 
317- 

''^^ Madrid: Alianza, 1969. 
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dad, intensidad, contraste suscitan una suerte de placer estético tanto en 
un chiste como en una pieza literaria cómica'*^'; Freud llama la atención 
sf)bre las «técnicas de ahorro» que gobiernan esos procedimientos, señalan- 
lo que de ellas depende la absorción de la idea comunicable por parte de 
la conciencia del receptor"**". Luego, en 1927, volverá a incidir en estos 
aspectos para señalar que lo cómico viene a representar el triunfo del «yo» 
sobre un medio en general hostil y amenazador, sobre el que se permite la 
burla. 

Las primeras obras que analiza Freud, ya de un modo completo, son 
un cuento de Cari Ferdinand Meyer, «La señora juez»*^^^, y una novela de 
\X'ilhelm Jensen, Gradiva^^^, en la que identificó las obsesiones y sueños 
que sufría el protagonista, Norbert Hanold, enamorado de una vecina, 
aunque él se empeñara en reprimir ese deseo; demostraba, de esta manera, 
que la estructura argumental de la obra y las ideas que pone en juego son 
similares a las que rigen la conformación de una trama de imágenes oníri- 
cas Las leyes que gobiernan la ficción literaria y el sueño resultan ser las 
mismas: 

Nuesiiíí procedimiento consisie en la observación consciente de los pro- 
cesos psíquicos anormales de los demás, con objeto de adivinar y exponer 
las reglas a que aquéllos obedecen. El poeta procede de manera muy distin- 
ta: dirige su atención a lo inconsciente de su propio psiquismo, espía las 
posibilidades de desarrollo de tales elementos y les permite llegar a la ex- 
presión estética en lugar de reprimirlos por medio de la crítica consciente 
(p, I9í). 

Lo que Freud buscaba, esencialmente, era señalar que la vida anímica 
i-)()scía menos Hbertad y arbitrariedad de lo que solía creerse. Además, 
implicaba, en el conocimiento del material literario, la capacidad interpre- 
tativa de los símbolos, con la diversidad de significados a que puede dar 
lugar esta linca. 

Como aplicación de estas premisas, puede verse El humor y las ciencias humanas, 
ed. de J.A. Hi:rnánde7 Gi í.krerü, M.^C. García Tijera, I. Morales San- 
cm:/ y F. Coca Ramírez, (^ádiz: Universidad-A)Tjntamiento, 2002, 

No hay que olvidar el componente contrario, el de «lo siniestro»; I. Paraísí) 
integra ambos, planos en su «distudio <ie categorías estético-literarias», de 
¡ literatura y psicología, ob. cit., pp. 109-118. 

Incidiendo en el valor que puede adquirir el modelado de la biografía de un 
personaje para conocer los impulsos que lo guían. 

Ver Psicoanálisis del arte, Madrid; Alianza, 1970, pp. 105-199. 
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De 1908 es su principal trabajo dedicado a la literatura: «El poeta y 
la fantasía» sobre el fondo de unas disquisiciones preliminares dedicadas 
a la potencia de la fantasía, considera después la que llama literaria (con el 
gobierno que ejerce sobre significados poéticos, símbolos temáticos, selec- 
ciones estéticas) Aquí es donde se plantea la cuestión del origen de la 
creación literaria y de las reacciones que ocurren en el interior del creador. 
Freud propone tres actividades a las que compara la creación poética: a) el 
juego de un niño, en el que se crean mundos muy similares a los que el 
poeta pone en pie, aunque a éste lo guíe la seriedad como base de desarro- 
llo; sin embargo, el niño opera con objetos reales en los que proyecta su 
fantasía, mientras que el poeta trabaja sólo con irrealidades a las que pre- 
tende otorgar visos de realidad b) la propia fantasía, que, como el juego, 
representa una huida de la realidad más inmediata, la externa, un marco de 
realización de deseos que conduce al placer de la suposición de su cumpli- 
miento; la fantasía en el adulto no es más que la sustitución del juego 
del niño; los deseos que se quieren ver satisfechos o se refieren al yo del 
individuo (en su ámbito de realización de ambiciones) o son eróticos; en 
todo caso, en la creación literaria ocurre una liberación de fuerzas muy 
parecida a la que propicia el ejercicio de esa fantasía; c) el sueño, ligado al 
ámbito de la noche, puesto que la fantasía sería una especie de sueño 
diurno; para Freud la poesía sería semejante a esos sueños nocturnos e 
incontrolables desde el plano de la razón: 

En cambio, cuando el poeta nos hace presenciar sus juegos o nos cuenta 
aquello que nos inclinamos a explicar como sus personales sueños diurnos, 
sentimos un elevado placer, que afluye seguramente de numerosas fuentes. 
Cómo lo consigue el poeta es su más íntimo secreto; en la técnica de la supe- 
ración de aquella repugnancia, relacionada indudablemente con las barreras 
que se alzan entre cada jo y los demás, está la verdadera ízrj/joí'f/cí^ (p. 18). 

En 1913, Freud, en «El tema de la elección del cofre» plantea un 
anáhsis de tipo comparatista, apHcado al drama de Shakespeare \U mercader 

% ^^'^ N Psicoanálisis aplicado y técnica psicoanalüica, Madrid: Alianza, 1972, pp. 9 19. 

Con otro planteamiento, es de interés el trabajo de María Rubio Martín, «Fan- 
tasía creadora y componente imaginario en la obra literaria», en Estudios de 
lingüística, 4 (1987), Ó3-76. 

Ver Sarah Kofman, L'enfance de l'art: une interprétation de l'esthéliíjue freudiennc 
[1970], París: Galilée, 1985. 

Psicoanálisis aplicado, ob. cit., pp. 20-31. 



i8. Cruica \ psiLO.i 



A; Venecia; Freud estudia el episodio en que Porcia elige pretendiente 
mediante la argucia de ofrecerles tres cofres (de oro, de plata, de plomo) 
en uno de los cuales se encuentra su retrato; aquel que elige el de plomo 
es el que triunfa en la prueba y el que puede casarse con Porcia; Freud 
rastrea este motivo en otros textos literarios y en el ámbito de la mitología, 
¡educiendo que la elección del pretendiente comportaba, también, la elec- 
:\on de la muerte (de ahí, el valor del plomo, asociado a la palidez de la 
novia) precisamente para superarla, en lo que significaría la sublimación del 
icseo amoroso'''". 

En sus últimos trabajos, Freud se ocupa, sobre todo, del análisis de 
ios caracteres literarios planteando la posibilidad de realizar psicoaná- 
lisis de personajes para establecer una tipología de su conducta y de sus 
móviles de actuación: hay, así, héroes que arrastran sentimientos de culpa- 
bilidad, otros que se consideran excepcionales o que persiguen el triunfo, 
rracasando en el empeño. Analizando Los hermanos Karamazov, Freud, por 
c jemplo, se da cuenta de la importancia del tema del parricidio, detrás del 
que se escondería el odio que podía sentir Dostoyevski hacia su padre, 
cauce por el que pudo derivar su pasión hacia el juego ^''^ 



15.2. !.F. Sciíiiidc^res de Freud 



En el pensamiento de Freud, realmente, se encierra buena parte de 
las posibilidades que el psicoanálisis brinda para el conocimiento del autor, 
de su psicología y del reflejo de su carácter en la obra escrita. No es de 
extrañar, entonces, que algunos de sus discípulos se hayan planteado estas 
mismas opciones, como ocurre con el caso de Otto Rank, quien llegó a 
incluir un capítulo sobre la poesía y el sueño en posteriores ediciones de 
ÍM interpretación de los sueños, y que desarrolló interesantes teorías sobre el 

Véase un trabajo de similares proporciones, aplicado además al dramaturgo 
inglés, propuesto por Manuel Ángel Conejero, Eros adolescente. La construc- 
ción estética en Shakespeare, Barcelona; Península, 1980, que parte de un aserto 
fundamental desde estas perspectivas de análisis: «La literatura, el teatro, 
superan a la vida. Ésta sería la lección. La retórica hace cambiar los planes 
más serios», p. ir8. 

En «Varios tipos de carácter descubiertos en la labor analítica» [1915-1916], 
Psicoanálisis aplicado, ob. cit., pp. 32-57. 
""^ Ver «Dostoievski y el parricidio», en Psicoanálisis del arte, ob. cit., pp. 213-231. 
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incesto en la poesía y el motivo del doble en la literatura'^", o con el 
Karl Abraham y su propuesta de psicoanálisis cultural"'". 

Con todo, el mayor desarrollo de estos estudios ha correspondidc 
los de carácter biográfico""' del tipo de los que ha merecido, por ejemp 
García Lorca en el caso de la literatura española "''^ 



18,2.2., Cari G, jufig 



Conviene recordar que las líneas fundamentales de este psicólogo 
suizo surgen de las teorías de su maestro Freud, del que pronto se apartarii; 
para desarrollar un cuerpo doctrinal dedicado al análisis del inconscienti 
colectivo; Jung pensaba que en los sueños no sólo se manifestaban lo. 
deseos o las frustraciones, sino una memoria ascentral, materializada en 
una compleja red de símbolos o de «arquetipos», en los que se encarnan lo^ 
contenidos de una conciencia culturaP°°. 

Jung, a diferencia de Freud, postulaba que la única relación que podi 
mantener el creador con su obra se producía en ese nivel del «inconscient 
colectivo», donde los arquetipos se encargan de establecer certeras relacic 
nes entre el ser humano y el mundo del que procede, actuando como 
fuerzas que gobiernan la creación artística y, de resultas de ello, al mismo 
creador: 

Lo inconsciente colectivo es cualquier otra cosa antes que un sistema per 
sonal encapsulado; es objetividad amplia como el mundo y abierta al muñ- 



ía 

o- 



696 InzeS'Motiv in Dichtung und Sage, Viena-Lepzig, 1912; en español, pueder. 

verse El doble, Buenos Aires: Orion, 1976 y El mito del nacimiento del héroe. 

Barcelona: Paidós, 1991- , ^ , , ^ . . 

Ver su Dreams and Myth [1913L traducido al francés: Revé et Mythe. Contnbuno>! 
á l'étude de la psychologie collective, París: Payot, 1965. M. Asknsi indica: .L^ 
ésta una estructura que afecta a los lectores y espectadores de todas lab 
épocas precisamente porque revela las pulsiones, los instintos y las represio- 
nes de la psique humana», ob. cit., p. 564. 
""^ Una buena enumeración la ofrece Anne Clancter, «Los trabajos de los psicoa^ 
nalistas», un Psicoanálisis, Literatura, Crítica, ob. cit., pp. 57-84. Por citar uno 
de los más conocidos: Marie Bonaparte, Edgar Poe. Sa vie, son oeuvre, l aris; 
Denoél et Steele, 1933, 2 vols. 
Así, la valoración que ofrece Carlos Feal Detbe, Eras y Lorca, Barcelona: Ixlhasa, 

Pueden consultarse Símbolos de transformación [1912}, Buenos Aires: Paidós, v^)bi. 
o Simbología del espíritu. Estudios sobre fenomenología psíquica, México: I'.C.F., 

1962. 
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do. Soy el objeto de todos los sujetos, en una inversión total de mi concien- 
cia habitual, en la que siempre soy un sujeto que tiene objetos'"'. 

Ello es lo que determina, por ejemplo, que Jung piense en el símbolo 
como manifestación de todo ese proceso cultural que, como pensamiento 
\ ivo, precisa plasmarse en los signos concretos que conforman las obras de 
arte'°'; en cambio, Freud veía en el símbolo justo lo contrario: la disimula- 
ción, el engaño, el ocultamiento de aspectos de la personalidad del artista 

El aprovechamiento, entonces, del análisis jungiano afecta a estudios 
de carácter simbólico que revelan su eficacia cuando se aplican a los 
períodos literarios en los que la construcción de la trama argumenta! de la 
obra reposaba sobre una trama de símbolos'"'. 



... -18.2.2.1. Northrop Frye 

Una de las aplicaciones más conocida de la teoría de los arquetipos 
simbólicos e imaginarios a la literatura la ha diseñado N. Frye, mediante 
un método que ha llegado a conocerse como «mitocrítica» Frye parte 

'°' Ver Arquetipos e inconsciente colectivo [1939I, Buenos Aires: Paidós, 1981, p. 27, 
™' Es fundamental la obra colectiva que él inspiró, El hombre y sus símbolos, Madrid: 

Aguilar, 1966 o Barcelona: Paidós, 1995. 
'°' Lo resume con acierto M/ Grazia Profeti con este ejemplo: «para Freud una 
serpiente sería un símbolo del falo, algo bien conocido por el sujeto que lo 
elabora; para Jung sería símbolo de la libido, o de la sabiduría o de Dios, que 
son factores no conocidos directamente y por esto indecibles», art. cit., pp. 
322-323. 

'""t Véase, como muestra, el Diccionario de símbolos de Juan-Eduardo Cirlot (Barce- 
lona: Labor, 1985) o algunos de los trabajos de Mircea Eliade, del tipo de 
Mito y realidad, Barcelona: Labor, 1985, Lo sagrado y lo profano, Barcelona; 
Labor, 1988, Imágenes y símbolos. Ensayos sobre el simbolismo mágico-religioso, 
Madrid: Taurus, 1989, El mito del eterno retorno, Madrid: Alianza, 1989 o 
Iniciaciones místicas, Madrid: Taurus, 1989. 
La Edad Media es un semillero para este tipo de trabajos, sobre todo la materia 
caballeresca como se pone de manifiesto en El Rey Arturo y su mundo. Dic- 

0 cionario de mitología artúrica de Carlos Alvar (Madrid: Alianza, 19 91), o en 

^ los volúmenes de Lecturas y fantasías medievales de Carlos García Gual 

(Madrid: Mondadori, 1990), en Las señales del destino heroico de Paloma Gra- 

"- ^ CIA (Barcelona: Montesinos, 1991) o en La Aventura Caballeresca: Epopeya y 

Maravillas de Emilio José Sales Dasí (Alcalá de Henares: C.E.C., 2004), 
O «Crítica arquetípica», como propone en su Anatomía de la crítica [1957], Cara- 
cas: Monte Ávila, 1977, pp, 173-315, en un ensayo en el que esboza una 

'it «Teoría de los Modos» a la que llama 'Crítica histórica', una «Teoría de los 
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del hecho de que una obra de arte es una obra «muda», primero porque 
nada puede decir de sí misma y segundo porque el poeta tampoco es capaz 
de expresar todo aquello que podría poner en juego en su creación. Una 
obra exige, por tanto, un discurso crítico que se ocupe de ella, que la pueda 
situar en el espacio referencial en el que se inscribe, entendido como 
«camino crítico»: 

El camino crítico que yo buscaba consistía en una teoría de la crítica que, 
en primer lugar, diese cuenta de los fenómenos más importantes de la 
experiencia literaria, y en segundo lugar me condujera a una visión del 
puesto que la literatura ocupa dentro de la civilización considerada como 
un todo™'. 

De alguna manera, el discurso poético necesita del crítico para poder 
existir, para poder expandir su significación e influencia en la red de signos 
que constituyen una cultura. Por tanto, si la creación literaria conlleva un 
«silencio», inherente a la obra, el crítico debe procurar llenar ese vacío 
abriendo el mundo de significados de que esa creación es portadora; no se 
trata de dilucidar el componente estético, sino la serie de imágenes que le 
permite al individuo vincularse al entorno que puede conocer, precisamen- 
te, a través de esa obra, puesto que una estructura literaria puede remitir 
a un componente de base mitológica y religiosa. Hay una relación que Frye 
explota en sus análisis: un mito proyecta sus arquetipos sobre el rito y esos 
rituales, como las secuencias temporales que los constituyen, se plasman 
en los cuentos y se difunden en un estrato referencial de carácter folcló- 
rico, tal y como se pone de manifiesto, por ejemplo, en los textos sagrados 
de la Biblia con esta idea en ciernes: 

El mito, pues, es un extremo del diseño literario; el naturalismo es el otro: 
y entre los dos se extiende el área entera del romance, usando este termino 
para significar no el modo histórico (...) sino la tendencia (...) a desplazar el 
mito de una dirección humana y, no obstante, en contraste con el «realis 
mo», a convencionalizar el contenido en una dirección idealizada (p. 182). 

símbolos» o 'Crítica ética', la «Teoría de los mitos» ya referida, más una 
«Teoría de los géneros», que merece el nombre de 'Crítica retórica' (valo- 
rada, por cierto, negativamente por Antonio García Berrio en Los géneros 
literarios: sistema e historia, Madrid: Cátedra, 1992, pp. 73-76). 
Ver E¿ camino crítico [1971], Madrid: Taurus, 1986, p. 13. 

Un tanto en la línea del clásico estudio de James G. Frazer, El folklore en el 
Antiguo Testamento [1975}, México: F.C.E., 1981. 
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Frye asemeja el ciclo de la vida con el ciclo solar del día y el del año, 
o reponiendo un modelo de relato mítico organizado alrededor de la figura 
del héroe, del que se muestran así cuatro facetas, según se pongan en juego 
las cuatro fases de esos ciclos del día, del año o de la vida. El siguiente 
esquema puede resumir estos planteamientos: 




a) ALBA 

b) primavera ' 

c) nacimiento 

.1 
HEROE 
/S 



Mitos! resurrección y victoria contra 
tinieblas, la muerte y el invierno 



Madre 



Arquetipo literario! la comedia y la novela lírica 



a) NOCHE 

b) invierno^ HÉROE 
O disolución 



Mitos I diluvio 
reereso al caos 
y derrota 



Ogro 



Arquetipo: 

la sátira 




Arquetipo: 

el nmunce y 
el idilio 



Bruja 



Mitos: apoteosis 
bodas, acceso 
al paraíso 



a) MEDIODIA 
HÉROE W estío 

c) casamiento 



Arquetipo literario: tragedia, elegía 



Mitos: caída, muerte violenta 
sacrificio, alejamiento 

HEROE 
c) muerte 
b) otoño 

a)oaso 




Sólo con pensar en un conjunto narrativo como el de las Sonatas de 
Valle-Inclán, puede comprenderse la eficacia de un método de análisis 
de este tipo; es cierto que no todas las novelas o las creaciones literarias 
se dejarían dilucidar por estos procedimientos, pero desde luego aquellas 
que giran en torno a la vida de un héroe proporcionan un material exce- 
lente para la verificación de un modelo de esta naturaleza De alguna 



De hecho, las aplicaciones de las técnicas de análisis jungiano siempre han 
girado sobre ciclos narrativos ligados a héroes o a novelas de formación 
(«bildungromans»); véase, como ejemplo, Líz estructura mítica de/ héroe de Juan 
' Villegas, dedicada a Camino de perfección, Nada y Tiempo de silencio. Sobre el 
Amadts de Gau/a, Juan Manuel Cacho ¿legua ha publicado un excelente 
análisis titulado Amadís: heroísmo mítico cortesano, Madrid: Cupsa, 1979, en el 
que se despliegan estas ideas. 



I 
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manera, habría que asumir la condición de mitólogo de que se inviste el 
gran novelista''". 

. ■■■■•:>..■•.,■.„■. j8. 2.2.2. íiastoii Bachelani 

La obra de este crítico francés gira sobre el valor del simbolismo de 
la imagen en las obras literarias-", representada no en un nivel inconscien- 
te, sino en el plano de la conciencia; esta postura aleja sus propuestas de 
las teorías de Freud'" El habla de dos ejes en la determinación del control 
de la imaginación: a) el de la inspiración formal, al que se deben los hallaz- 
gos novedosos que la obra puede plantear, y b) el de la imaginación mate- 
rial, cauce que penetra en el interior del individuo en busca del fondo de 
imágenes y de ideas con que materializar el texto ''^ 

G. Bachelard explora la visión del mundo en el horizonte figurativo 
que se proyecta ante el ser humano y que, en buena medida, lo convierte 
en «figura» de ese mundo natural, manifestada a través de su gestuahdad y 
de tantas otras representaciones espaciales de ahí, su indagación de 
figuras matrices como el agua o el fuego, soporte de las variadas articula 
ciones que producirán la diversificación cultural de la humanidad. 

Tal es la propuesta de Carlos Blanco Aguinaga, en De mitólogos y novelistas, 
Madrid: Turner, 1975'. 

Ver, por ejemplo, su Psicoanálisis del fuego 11938], Madrid: Alianza, 19Ó6, más Rl 
agua y los sueños {1943], México: F.C.E., 1975 o La poética de la ensoñación 
[1960I, México: F.C.E., 1982. 

Como señala A. Ci.ancifr: «Bachelard renimcia al psicoanálisis para adoptar el 
método fenomenológico. l-o (juc le importa en lo sucesivo es subravar la 
falta de causalidad de la imagen poética, operando una apertura del lenguaje, 
sobrepasando los datos psicol(')gicos de la razón, de la percepción, de la 
- memoria, así como del inconsciente», ob. cit., p. 176. 

Estas orientaciones metodológicas han sido desarrolladas por Alfredo Saldan a, 
El texto del mundo. Crítica de la imaginación literaria, Zaragoza: Fropelías, 2004. 
que parte de estas premisas: «Pensamos (en) imágenes, imágenes que son 
algo más que representaciones delegadas de las cosas a las que se refieren, 
: algo más que espejos que reproducen la realidad. Fas imágenes son huellas 

de las sensaciones que la memoria graba en el espíritu. Una imagen es 
siempre lo que es en sí misma y — a la vez — el signo, la huella, el referente 
de otra cosa», p. 10. 

Exploradas en La poética del espacio [1957], Madrid: F.C.E., 1994, sobre esta base: 
«tratando más simplemente los problemas de la imaginación poética, es im- 
posible recibir la ganancia psíquica de la poesía sin hacer cooperar sus dos fun 
ciones de psiquismo humano: función de lo real y función de lo irreal», p. 27. 



i8. Crítica V psicoanah--iN 



La originalidad de Bachelard consiste en distribuir esas figuraciones 
simbólicas de acuerdo a ios cuatro elementos (el aire, el fuego, la tierra y 
ti agua), para señalar que su aparición lo que pone de manifiesto son los 
. omplejos de culpabilidad de la cultura, de la sociedad misma: 

Una de las acciones más directas del lenguaje es preciso encontrarla en el 
lenguaje imaginativo. Al soñar entre abundantes imágenes poéticas, el feno- 
menólogo puede suplantar al psicoanalista. Es posible incluso que un doble 
método que enlace dos métodos contrarios, uno que vuelva hacia atrás y 
otro que asuma las imprudencias de un lenguaje no controlado, uno dirigido 
hacia la profundidad y otro dirigido hacia las alturas, produjera oscilaciones 
útiles y permitiera hallar el punto de unión entre las pulsiones y la inspira- 
ción, entre lo que empuja y lo que aspira. Es preciso remitirse siempre al 
pasado y también, sin cesar, desembarazarse del pasado. Para vincularse al 
pasado es menester amar la memoria. Para desligarse del pasado es preciso 
imaginar mucho. Y esas obligaciones vivifican el lenguaje 

Bachelard era consciente de la heterodoxia de su posición dentro de 
.is líneas de la crítica literaria, pero lo cierto es que él nunca quiso hacer 
íntica, a pesar de que su obra quedara como manifestación de un método 
que acabó denominándose «crítica temática» ^'^ 

18.3. La psicocrítica 

de Cíiarles Miiuroii 

Dentro de las orientaciones del estructuralismo, los planteamientos 
sobre «psicocrítica» (término que se ha reservado para este autor) de Char- 
les Mauron fueron, en su momento, muy bien recibidos por R. Picard y, 
de hecho, los esgrimió contra la actitud renovadora de R. Barthes, en el 
agrio debate que los enfrentó al comienzo de la década de 1960 (revísese 

II Ver Fragmentos de una poética del fuego [1988}, Buenos Aires: Paidós, 1992, p. 61, 
Asi lo señala A. Yi.lf.ra, oh. cit., pp. 173-174, resumiendo la influencia de sus 
posturas en autores como Barthes, Genette, Guiraud; ver de la misma A. 
Yi.i.KRA, en su Teoría de la literatura francesa, Madrid; Síntesis, 1996, pp. 305- 
309. Precisamente, su concepción teórica aparece ahora recogida en Episte- 
mología {1971], Barcelona: Anagrama, 1989. 
Ver A. Clancier, oh. cit., pp. 241-282. 
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§ II. 2.2.2); venían a representar el testimonio de que había otros métodos 
de análisis, preocupados también por el «más allá» de la obra y no por 
posiciones inmanentistas al texto, Es cierto que esta disputa hace flaco 
favor a la obra de Ch. Mauron''^ puesto que su método pretendía descu- 
brir las relaciones de ideas involuntarias escondidas bajo las estructuras de 
un texto; así introduce su Mythe personnel: 

Acrecentar, aun en una débil medida, nuestra comprensión de las obras 
literarias y de su génesis: tal es el propósito de esta obra (...) En 1938, cons- 
taté la presencia, en varios textos de Mallarmé, de una red de «metáforas 
obsesivas». Nadie hablaba entonces, en crítica literaria, de redes y de temas 
obsesivos, expresiones ahora banales. En 1954, y a propósito de Racine, 
formulé la hipótesis de un «mito personal» propio de cada escritor y objeti- 
vamente definible'"'. Entre estas dos fechas, yo no he dejado de interrogar a 
los textos. Así se ha formado el método de la psicocrítica (p. 9). 

Se desentiende, por ello, de los instrumentos del psicoanáhsis, acer- 
cándose, por contra, a los métodos de una crítica literaria. Son efectivas 
sus aportaciones al género dramático y sus mejores anáhsis se circunscri 
ben a la obra de Racine (de quien estudia el desarrollo del inconsciente en 
sus textos) y al sentido de la comicidad de Moliere. 

El acuerdo con el estructurahsmo lo evidencia el hecho de que 
Mauron no busca temas o símbolos directamente, para ver si en ellos 
se refleja una determinada personahdad. No es la soledad de una palabra 
o de una metáfora en lo que Mauron se fija, sino en el tejido, en el sistema 
de relaciones que se establece entre las palabras o las imágenes cuando se 
superponen varios textos de un mismo autor; al eUminarse las particulari- 
dades de cada uno, los elementos resukantes constituyen la manifestación 
del inconsciente del autor, puesto que conforman la red de motivos que le 
ha impulsado a acometer una determinada creación Uteraria: 

Desde el instante en que admitimos que toda personalidad comporta un 
inconsciente, el del escritor debe ser contado como una «fuente» altamente 
probable de la obra. Fuente exterior en un sentido: porque para el yo cons 

Su primera aportación fue Des Métaphores obsédanles au Mythe personnel. Introdiu 
tion á la Psychocritique, París: Corti, 1962; después ^p^M\^:6 Psychocritiquc chi 
genre comique (Aristophane, Plante, Térence, Moliere), París: Corti, 1970. 

Se refiere z Mallarmé l'Obscur {1941], París: Corti, 1968; L'inconscient dans foei/vre 
et la vie de Racine, París: Corti, 1969 



i8. Critica V psicna 



cíente, que da a la obra literaria su forma verbal, el inconsciente franca- 
mente verbal es «un otro» —-Alienus. Pero fuente interior también, y secre- 
tamente ligada a la consciencia por un flujo y reflujo perpetuo de intercam- 
bios (...) Dejamos de utilizar una relación de dos términos — el escritor y 
su medio — para adoptar una de tres términos: el inconsciente del escritor, 
su yo consciente y su medio (p. 31). 

Nótese que no se pretende plantear un análisis de rasgos biográficos, 
ni una patología de un cierto carácter, sino construir un «mito personal» al 
que obedecen las itnágenes del texto, la estructura de su personalidad. Su 
método comprende cuatro operaciones: i) la superposición de los textos 
c]ue revelan his estructuras en que se expresa el inconsciente, 2) el estudio 
de esas estructuras y sus metamorfosis, 3) la interpretación del mito per- 
sonal y 4) la correspondencia biográfica 

Es cierto que Mauron, pretendiendo desmarcarse de la subjetividad 
de otros planteamientos psiconalíticos, otorga a sus estudios un aire «po- 
sitivista» que es el que supo apreciar Picard, con la pretensión de configu- 
rar unas perspectivas de conocimiento objetivo'". 



Ver su aportación, «Los orígenes de un mito personal en el escritor», al volumen 
ciúftcúvo Sociología contra psicoanálisis, Barcelona: Planeta-Agostini, 1986, pp. 
105-127. Indica 1. Paraíso: «Porque en la obra literaria coexisten las estruc- 
turas inconscientes — redes asociativas, fantasías, conflictos de tendencias — , 
y esos elementos inconscientes son precisamente el objeto de la Psicocríti- 
Literatura y psicología, oh. cit., pp. 143-144. 

Lo supo muy bien ver G. Genette en un comentario titulado «Psycholectures», 
Figures I, oh. cit., pp. 133-138; señala: «[Mauron] ve en la creación artística 
no una expresión directa del mconsciente, sino una especie de auto-análisis 
miplícito, o de regresión controlada hacia los traumatismos primarios y los 
estadios infantiles, un "examen de inconsciencia" en el cual el "yo órfico" 
representará poéticamente el papel de síntesis situado por el analista entre 
io consciente y el inconsciente», p. 136. 
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modo muy simple, mdicarse que la deconstrucción constituye una forma 
renovadora de leer los textos, eliminados cualesquiera «prejuicios, estéticos: 
una lectura concebida como un acto de total libertad «re-creativa» -y 
recreadora- del universo de referencias y de ideas que, en el interior dc4 
texto, se alberga. Por ello, da que pensar el hecho de que esta actividad 
crítica haya logrado imponerse sobre otras manifestaciones de la teoría hte- 
raria, tratándose de un movimiento que proclama su carácter anti-teonco y 
que nace desligado de las preocupaciones por la creación textual, tilo pue- 
de deberse a dos causas: a) las últimas tendencias de la teoría de la literatura 
-de carácter postestructuralista- propician que este libre eicrcicio de i. 
mente humana -pues no es otra cosa la deconstrucción- haya reemplaza- 
do a unas elucubraciones que se demostraron inútiles o, cuando menos, 
insuficiemes para dar solución a los problemas planteados^ ; y b) la decons^ 
trucción, en consecuencia, se impone por la «crisis» de la investigación d a 
Uterariedad y por la continua insuficiencia y Hmitacion de los resu ad^^^^ 
obtenidos. O lo que es lo mismo: la deconstruccion, que mega tajanttmcn 
te los ftmdamentos de la crítica literaria, quizá sólo demuestre eso, que la 
teoría de la literatura no es más que una suma de discursos vacíos. 

Conviene, para entender esta problemática, atender al modo progre- 
sivo en que esta postura intelectual -filosófica y hteraria- se ha ido 
desenvolviendo, hasta convertirse, ya en la década de 1980, en uno de los 
principales movimientos del pensamiento critico ^ 

Tunt S nímois Press, ^988; jonathan Cu.ler, Sobre ¡a ^e^r^r^aor. 
T oria y crítica del estructuraUsmo. Madr,d, C-^^dra^ i984; ) hn M 
w/Kat Hne'; deconstruction contnbute to theor>' ot cnticism.''», en lye-vc 
<<What does '^^''''''f'^^^''' Howard Vv.L?r.m^. Beyond deconstruc 

Ltterary Htstory, 19 (190»). PP- 359 379. ^""^"¿r!, o^f^rrl rf irendon Press. 
tion. The uses and abuses of ltterary theory [1985], ^^^«f \V,nZ Tcademv 
.087- Toree Glusberg, ed., Deconstruction. A student gmde London, Academ) 
Kikions I99I K M Newton, Interpreting the Text. A Crrttcal IntroducUon to 
^^Theorl Tn^^^^^ of U erary interpretation, New York, Marvcsicr 
mlíshif 1990 Chns?^ No^im! Deconstructwn. Theory andpractne. 
Son Methuen u;85; Patricio Peñalvek Gómez, La decomtruccwn. hscn- 
Lr.. «r^^^^^^ Montesinos, 1990; J-M.^ Pozuelo Yvancos «a 

teS^-ía ir a^ en Teorta de la Hteratura: corrents de ¡a t.ona 

llerTna alsegk xx, ed. de J. Llovet, Barcelona, Columna, 1996, PP- 169 uS^. 



19- La dccur.>trj 



19.1, Antecedentes y desarrollo 
decoristructivo 

Aunque se haya nombrado la década de 1980, la deconstrucción cuen- 
^1, casi, con un acta fundacional y una fecha muy concreta, 196Ó, desde la 
que se pueden plantear antecedentes y desde la que se pueden perseguir 
evoluciones posteriores; debe recordarse, también, que el artífice principal 
de este conglomerado ideológico es el filósofo francés Jacques Derrida, 
responsable de la mayor parte de estos planteamientos 

En efecto, en octubre de 1966, en la Johns Hopkins University se 
celebró un encuentro sobre «Los lenguajes críticos y las ciencias del hom- 
bre», en el que participaron filósofos, lingüistas, sociólogos y estructuralis- 
ras en general: R. Barthes, J. Derrida, E. Donato, L. Goldmann, J. Lacan, 
G. Poulet, N. Ruwet y T. Todorov''\ En principio, y dada la fecha, se po- 
dría pensar que la ocasión se aprovecharía para el desarrollo de algunas de 
las tesis principales del estructuralismo; pero no fue así; en cierta manera, 
en la Johns Hopkins quedaron ya apuntadas las direcciones post-estructu- 
ralistas que, a lo largo de la década de 1970, se determinarían; y no sólo eso, 
sino que Jac(|ues Derrida presentaría una ponencia, con el título «Estructu- 
ra, signo y juego en el discurso de las ciencias humanas»''", que, de algún 
modo, poseía ya el carácter integrador con que luego la deconstrucción 
absorbería al resto de las orientaciones conectadas al estructuralismo. 

En Estados Unidos es donde J. Derrida encontrará el marco más 
adecuado para que sus teorías sean discutidas y, sobre todo, asimiladas. Por 
una parte, debe pensarse que, aún a principios de la década de 1970, las 

Y aquí, como medio de acercamiento a estas posiciones, caben dos posturas: o 
la consulta directa de los textos derrideanos, o el riesgo de las valoraciones 
que sobre él se han hecho, que en ocasiones resultan bastante «deconstruc- 
tivas»; resulta sugerente el trabajo de Jonathan Culler, «Jacques Derrida», 
en Structuralism and Since: from Lévi-Strauss to Derrida, ed. J. Sturrock, 
Oxford, Oxford University Press, 1979, pp. 150-180; añádanse Geoffrey 
Benmngton y Jacques DvAWim a, Jacques Derrida {1991I, Madrid, Cátedra, 
t994, Camilla María Cedfrna, «Derrida e la critica deconstruttiva america- 
na», Lingua e Stile, 24:1 (1989), 159-170, y Rodolphe Gasché, Le tain du miroir. 
Derrida et la philosophie de la reflexión, París, Galilée, 1995. 

Las actas fueron preparadas por R. Macksf.y y E. Donato y publicadas en 1970; 
se tradujeron tempranamente: Los lenguajes críticos y las ciencias del hombre. 
Controversia estructuralista , Barcelona, Barral Editores, 1972. 

Recogido, luego, en La escritura y la diferencia [1967], Barcelona: Anthropos, 1989, 
pp. 382-401. 
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universidades americanas no han conocido otro discurso crítico distinto al 
del «New Criticism», puesto que ni siquiera las posturas del generativismo 
han cuajado aún en formulaciones claras de anáUsis del lenguaje Hterario 
(recuérdese § 13. 2.1). Ese vacío lo vino a colmar Derrida, mediante su ma- 
gisterio desarrollado entre 1971 y 1975 en Yale, universidad en la que se 
producirá la transformación de las teorías derrideanas de carácter filosófi- 
co en nociones de análisis suceptibles de aplicarse a textos literarios. Esta 
docencia viene a coincidir con la exploración de los métodos estructurahs- 
tas que propone J. Culler y que, en sí, constituyen una verificación de 
algunas de las ideas de Derrida''". 

A partir de 1979 puede hablarse de una constante actividad de un 
conjunto de críticos de las más diversas tendencias, al que se va a denomi- 
nar precisamente «grupo de Yale», y que adquirirá sentido unitario gracias 
a acaloradas polémicas (la defensa de los ataques de W. Booth 'O y a 
revistas ligadas al ámbito de los estudios francófonos (es el caso de los Tale 
French Studies, lo que no hace más que señalar las direcciones de la forma- 
ción del grupo). 

En cambio, Europa no asimila estas perspectivas de «conocimiento» 
crítico más que al final de la década de 1980 y como consecuencia del vacío 
antes señalado. La adscripción de Derrida a la revista Tel ^el no sn-\'ió 
para que germinara en Francia su pensamiento"". Por tanto, parece lógico, 

Véase, sobre todo, La poética estructuralista [1975], Barcelona: Anagrama, 1978, p. 
189. 

Año de la publicación de Deconstruction and Criticism, ed. H. Bloom, New York; 
'• Seabory. 

' Quien los llegará a tildar de terroristas de la crítica; véase su Critical Undentan- 

ding. The powers and limits of pluralism, Chicago: Chicago L nivcrsity Press, 
1979. 

''° José M.' Pozuelo Yvancos ha definido las líneas de este desarrollo con claridad; 
«La adscripción a aquel grupo de R. Girard, J. Kristeva o de J. Starobinski 
muestra la convivencia en el seno del postestructuralismo francés de varias 
tendencias en que las lecturas deconstruccionistas conviven con las psicoa 
nalíticas, los lingüístico-textuales, o el tematismo. Si acaso, como luego 
defenderé, la obra de R. Barthes es la más representativa de una asimilación 
de las tesis deconstructivistas». ob. cit., p. 132. Esta última idea, ya recogida 
aquí en su sitio (§ 12. 1.3. 2), es fundamental, porque demuestra cómo la 
deconstrucción no depende sólo del pensamiento de üernda, sino que se 
encuentra ya en ciernes en las mismas líneas de desarrollo que conducen al 
estructuralismo a principios de los años sesenta. César Nicolás apunta esta 
misma circunstancia: «Las operaciones de leer y escribir se hacen en Barthes 
interactivas y simultáneas: leemos para escribir, escribimos porque hemos 
leído (...) De \q lisible a \o scriptible hay quizás un tránsito oscuro, impercep - 
tible, pero en cualquier caso activo y "erótico" que lleva a establecer una 



etiquetar como deconstructivistas a los que sólo pueden serlo, es decir a 
los críticos americanos, reservando un epígrafe para sistematizar, en la 
medida de lo posible, algunas de las ideas de Jacques Derrida. 

19,2, Jacqiics Derrida 

En la ponencia que Derrida lee, en 1966, en la Johns Hopkins, se 
encuentran resumidas las líneas maestras de su De la Grammatologie de 
1967 "; en ese mismo año aparece la miscelánea titulada L'écriture et la 
dijférence^^^; estos dos textos contienen la base conceptual de su pensa- 
miento. 

19-2.J', ! :i r^ípiuia 

del |k iisaniic^nlo 

Todo gira en torno al concepto de «estructura» y a las falsedades que 
ha sostenido esta noción; si se habla de una «estructura», explica Derrida, 
es porque se supone la presencia de un «centro» que otorga sentido y orden 
a los elementos que forman parte del sistema, impidiendo que ninguno se 
desvíe o alcance un desarrollo autónomo. Este planteamiento se ha man- 
tenido, sin cambios, en los sistemas sígnicos con los que el individuo ha 
construido la imagen de una cultura fundamentalmente integradora. Los 
«centros» de las estructuras aseguran el orden, limitan el caos, afirman la 
realidad. Esos «centros» surgen del deseo del «yo» de sentirse también «cen- 
tro» del mundo referencial en el que se encuentra y en el que lo único que 
pretende es «ser en cuanto presencia», expandir su circunstancialidad por 
medio de esas «estructuras» inventadas. Una «estructura» es el lenguaje, por 
ejemplo, base de lo que Derrida ha denominado «logocentrismo», apelando 

muesca, una diferencia», «Entre la deconstrucción», en Teoría literaria y decons- 
trucción, ob. cit., pp. 307-338, p. 324. 

Que, por cierto, aparecerá antes en castellano — De la gramatologta, México: Siglo 
XXL 1971 — que en inglés (1976). 

París: Seuil, 1967. 
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al hecho de que la civilización occidental reposa sobre el logas evangélico, 
en donde la «palabra» se muestra henchida de esa «presencia» ([ue, enscgui 
da, adquiere carta de naturaleza metafísica. Y como indica Derrida, ese 
«logocentrismo», embebido en la teoría del signo lingüístico bosquejado 
por Saussure, es el principal obstáculo para la exposición del pensamiento 
directo y puro^''. 



19. 2. 2. Filosofía y leriiruaie: 

concepto de «di ícrcní:;a>í 

Derrida desmonta la convicción de que toda «estructura» se apoye en 
un «centro» y de que, además, éste pueda ser conocido de alguna manera, 
ya que ello implicaría «estructurar el centro» y poner en juego otro «centro» 
para explicarlo. O lo que sería lo mismo: determinar la «estructuralidad» de 
la «estructura»; 

...la estructura, o más bien, la estructuralidad de la estructura, aunque siem- 
pre haya estado funcionando, se ha encontrado siempre neutralizada, redu- 
cida: mediante un gesto consistente en darle un centro, en referirla a un 
punto de presencia, a un origen fijo. Este centro tenía como función no 
sólo la de orientar y equilibrar, organizar la estructura — efectivamente, no 
se puede pensar una estructura desorganizada — sino, sobre todo, la de 
hacer que el principio de organización de la estructura limitase lo que 
podríamos llamar ú juego de la estructura. Indudablemente el centro de una 
estructura, al orientar y organizar la coherencia del sistema, permite el 
juego de los elementos en el interior de la forma total"^"*. 

Son los individuos los que crean los «centros» para apoyar en ellos su 
frágil existencia y con ellos llenar el lenguaje de la filosofía (sustentado en 

™ La extremada revisión derrideana de Saussure ha sido censurada, en un trabajo 
inteligente, por Raymond Tai 1 is, quien desmonta buena parte de los pre- 
supuestos deconstruccionistas; por ejemplo: «Experience is incorporated int( 
•í discourse and discourse is reduced to system-values; valúes in turn are diüc 

rences, or differences from difference; the whole of signifying and signitieti 
reality becomes a kind of double negation or absence. This — the reduction 
of reality to differing difference and of structuralism to absurdity — is the 
road taken by Derrida», ver Not Saussure. A Critique of Post-Saussurean Litera 
ry Terms {1988}, London: MacMillan, 1995, p. 75. 
En La escritura y la diferencia, ob. cit., p. 384. 
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mplicaciones religiosas y mitológicas, arrastradas como un lastre); es lo 
que sucede con conceptos como «verdad», «esencia», «presencia», «princi- 
pio», «verdad», «final», «hombre», «ser» y un largo etcétera que demuestra 
|ue el pensamiento occidental es una impostura y, lo que es peor, llena de 

'imitaciones^^^ 

El lenguaje se llena, entonces, de oposiciones, de parejas binarias, de 
diferencias» (bien/mal, presencia/ausencia, significante/significado) que 
implican un dualismo que reduce, drásticamente, la capacidad de conoci- 
miento humano, la posibilidad de ser más allá de ese lenguaje «reduccionis- 
ta», La identidad verdadera a que puede llegar el ser humano se ve entor- 
pecida por la delimitación de las «diferencias» que impone el lenguaje. Hay 
que tener presente que «diferencia» remite también a «diferir»: el lenguaje 
difiere» el encuentro — tanto espacial como temporal — del individuo con 
su ser, acotado por los actos lingüísticos de que se rodea Y lo mismo 
ocurre con la «escritura», contra la que Derrida lanza feroces acusaciones, 
en la línea de Nietzsche o de Heidegger. Si el lenguaje oral se asienta en 
el «logocentrismo», Derrida encuentra que el escrito da lugar al «fonocen- 
trismo»: en el momento en que una palabra se escribe, parece que su 
presencia» queda salvaguardada por los signos gráficos, cuando en verdad 
lo que ocurre es que el pensamiento puro se ve entorpecido en su desarro- 
llo al verse plasmado por los signos limitadores que constituyen el lenguaje 
escrito 



Con razón indica M. Asensi: «El discurso derridiano es una arquitectura cuyas 
bases están dispuestas de forma lógica y ordenada para producir, sin embar- 
go, movimientos sísmicos que, sin derrumbar dicha arquitectura, la vuelven 
inasible», «Crítica limite/El límite de la crítica», en Teoría literaria y decons- 
trucción, ob. cit., pp. 9-78, p. 45. 
Indica Michael Ryan: «Derrida also notes that western rationalist philosophy 
assumes an opposition between the intelligible and the sensible, between 
ideas and the material world, and between meaning and signification. These 
oppositions are parallel to and work in conjunction with the oppositions 
between inside and outside and between truth and its others, and they 
ultimately derive from the opposition of soul and body, spirit and matter, 
the ideal and the physical», Literary Theory: A Practica/ Introduction, ob. cit., 
P- 73- 

Señala Joaquín Rubio Tovar: «Las teorías logocéntricas siempre se han construi- 
do a partir de la afirmación de verdad como presencia, y esta idea se fun- 
damenta en la superioridad que se atribuye a la voz frente a la escritura. 
.Pero esta construcción intelectual siempre ha ido demasiado lejos en sus 
pretensiones de verdad, porque superpone a los signos un significado pre- 
sente, inmediato, cuando la verdadera vida del signo reside en el significado 
diferido y siempre diferente», La vieja diosa. De la Filología a la posmodemidad, 
ob. cit., p. 245. 
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Derrida señala que tanto lo escrito como lo hablado carecen de pre- 
sencia, apoyándose en los ataques que Nietzsche lanzó contra la metafísica 
— reemplazando los conceptos de 'ser' y de Verdad' por los de 'juego' e 
'interpretación' — o en el término de Destruktion con el que Heidegger 
intentó minar la ontología clásica (y que ííie, por cierto, el que inspiró a 
Derrida para proponer el concepto de «deconstrucción»). 

Nótese esta importante actividad liberadora del lenguaje filosófico. 
Por una parte, se trata de revelar la condición tropológica de ese discurso 
(de siempre enfrentado a las fugas de la realidad que propician las metá- 
foras o las metonimias) y de constituirla en asiento de un renovador «libre- 
juego-pensamiento», que se dedicará, así, a destruir los sagrados axiomas de 
unos núcleos de significado que no hacen más que diferir el encuentro con 
las categorías de ese pensamiento. Por ello, a veces, se ha señalado que la 
deconstrucción es una filosofía retórica — en la línea de la sofística— o una 
retórica de la filosofía, cuando lo que pretende, en realidad, es liberar al 
lenguaje de sus coerciones significativas'^**. 



Si la deconstrucción ha demostrado algo, ha sido precisamente la 
vaciedad que amenaza a los discursos críticos, puesto que no son más que 
palabras sobre otra secuencia de palabras, el texto, del que supone desvelar 
unos significados, que no hace más que ocultar, generando un segundo 
texto, que transmite la ilusión de hablar del primero, cuando no puede más 
que hablar de sí mismo. 

Y a evitar estas falsificaciones se aphca la deconstrucción, que si algo 
pretende es alcanzar lo que Derrida llama la «traza» de la razón, el momen- 

Comentando estos aspectos, Antonio García Bhrku) señala tjue, vn este hecho, 
«puede alojarse lo más positivo y enriquecedor del pensamiento "poético" 
derrideano, mediante una positivación posible del concepto de significación 
poética, que han desconocido sistemática y desafortunadamente, en mi 
opinión, las traslaciones crítico-literarias de la filosofía deconstructivista», 
en su Teoría de la Literatura, ob. cit., p. 330. El profesor A. Garc.ia Bkrkio 
ofrece, en este ensayo, una de las mejores valoraciones del movimiento de 
la deconstrucción; ver «2.2: El alojamiento deconstructivo de la experiencia 
poética», pp. 316-377. 
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ro previo en que el pensamiento no se ha hecho aún lenguaje y en que la 
expresión oral conserva toda su pureza (sin contaminarse, por ejemplo, con 
la escritura; en un estadio muy cercano al que se supondría para la poesía). 

Dcconstruir, entonces, significa destruir esas inciertas estructuras con 
(}ue el lenguaje se ha apropiado del mundo, lo ha cosificado, lo ha llenado 
de «centros» inexistentes. Deconstruir presupone quebrar los haces de las 
falsas oposiciones del pensamiento filosófico y, por ende, del lenguaje hu- 
mano. Y por este cauce es por donde se posibilita la aphcación de esta 
meta-crítica» a los lenguajes Hterarios o a los signos artísticos en general™. 



1^)^-2,} A., i.a • OTistruccicSri 
del N mo íiíie;üíst!co 

Sm embargo, no es menos cierto que la actividad enjuiciadora de 
Derrida no se ha ocupado de la creación literaria"^", aunque haya propicia- 
do diversos acercamientos a los textos. Ello es así, porque Derrida se apH- 
có, de un modo consecuente, a «deconstruir» uno de los fundamentos de 
buena parte de las posturas críticas de esta centuria: la teoría del signo 
lingüístico de Saussure. De ahí que, con posterioridad, se hayan fijado 
nuevos acercamientos al hecho hterario. 

Bien que con cierta ironía lo resume muy bien Félix de Azúa en su Diccionario 
de las Artes, en la entrada correspondiente: «Para la deconstrucción, la obra 
de arte literaria no es una envoltura retórica en cuyo interior duerme la 
sabiduría oculta de una idea a la que el crítico debe despertar con un beso 
semiológico. Muy al contrario, la envoltura retórica es todo lo que hay, y 
precisamente por no haber nada más que figuras y figuras y juegos y juegos 
retóricos, la obra de arte literaria es irreductible a una idea o concepto. La 
obra de arte literaria es un vacío maravillosamente sonoro», Barcelona: Pla- 
neta, 1995, p. 122. Con referencia a los textos Hterarios, la opción de M. 
A.SFNSi, asumidas estas contradicciones, es más moderada: «De la "descon- 
textualización" sistemática de todo texto, del "juego libre" de la escritura y 
de la interpretación se transita rápidamente a una forma hueca y vacía de 
usar los textos literarios y filosóficos. Pero, tal vez, no sea esa forma más 
que uno de los materiales sobre los que recae con mayor crudeza la decons- 
trucción. Es preciso, pues, aclarar algunos términos», p. 70, señalando a 
continuación que la deconstrucción pretende comprender el contexto y las 
causas socio-históricas de una forma metafísica. 

A. García Berrto: «Derrida es más coherente con el principio de relativismo de 
sentido, negándoselo por igual a la propuesta autoridad de significación del 
texto y a cualquier iniciativa construida de lectura. En conocida fórmula de 
Derrida, lo que falla en origen es el sistema lingüístico que crea el texto 
como reflejo de un orden metafísico vaciado de dualismos», p. 339. 
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Derrida señala el desacierto de vSaussure al construir el modelo de 
signo lingüístico como un sistema de diferencias, siempre exteriores al 
lenguaje, sin tener en cuenta la vida interior de los actos lingüísticos ■ 
Derrida responsabiliza a Saussure de perpetuar el fonocentrismo y la creen 
cia de que existe un «logos» asentado en la presencia del ser qvie otorga 
verdad y sentido al lenguaje. Y nada más lejos de lo contrario; como ya se 
ha indicado, la diferencia saussureana entre significante y significado im 
plica una distinción entre lo sensible y lo inteligible, el ámbito supuesto en 
donde tuvieron que haberse originado ios significados, antes de materiaU- 
zarse en la palabra, como soporte comunicativo, Derrida llega hasta afir- 
mar que Saussure concibió la palabra como una «unidad atómica de sonido 
y sentido» (por ser portadora de verdades irrefutables o de transcendental 
les mensajes); de ahí, la tarea de la deconstrucción de tener que deshacer 
esas ilusorias presencias de una verdad incierta Es necesaria una «grama 
tología» que revise los componentes sobre los que se han formulado los 
«significados», para descender hasta el nivel pre-lógico del lenguaje, justo 
hasta el punto en que su referencialidad no ha sido aún determinada. 

Y lo mismo viene a ocurrir con la otra dicotomía saussureana de 
«lengua» y «habla», ya que, según Derrida, el lingüista suizo concede a esta 
categoría del «habla» un carácter primario desde el que se constituve la 
realidad de la escritura. Derrida propone lo contrario: es la lengua el sopor- 
te de los textos y no el habla, porque un texto contiene en sí una estructura 
infinita de referencias desde las que remite a otros textos. Tal es el soporte 
de una nueva valoración del concepto de «escritura». 

•.. 19,2.3.2. Escritiini v texto 

De alguna forma, es lo que persigue Derrida: plantear una «ciencia de 
la escritura» que oponer a las tradicionales corrientes de la Ungüística y, 

Lo resume J. Domínguez Caparros: «Junto a esta fase de constatación de la 
? imperfección del pensamiento filosófico, la fase de creatividad filosófica va 

asociada a la différance — con a, para distinguirla de différcrice, aunque en 
francés suenan igual — , concepto creado en 1968 a partir del comentario a 
F. de Saussure, para quien la lengua es un sistema de diferencias», Teoría de 
la literatura, p. 412. 

Luego, J. Derrida dedicará a este asunto un ensayo titulado La voz y el fenómeno, 
Valencia; Pre-texto, 1985. 



xohre todo, a las «diferencias» (o diferancias) con que el lenguaje filosófico 
ha acotado el pensamiento humano; se construye un nuevo valor de la 
^escritura» para desmontar la vieja concepción del «logos»''*\ Las imágenes 
de la realidad externa han sido configuradas desde el fonocentrismo, cauce 
desde el que se han delimitado las «diferencias» entre lo interior y lo ex- 
terior; por eso, la escritura se ha venido considerando un sistema de repre- 
'^entación secundaria, en cuanto base de esos sentidos lógicos. 

Más que de «escritura» habría que hablar de «archiescritura», como el 
ámbito de producción originaria en donde los significantes no han adqui- 
rido aún la carga existencial que presuponen los significados; una escritura 
en la que se produce el infinito desplazamiento del lenguaje que permite 
que unos textos remitan constantemente a otros, como si fueran huellas de 
sí mismos: 

No pu( (lc pensarse la huella instituida sin pensar la retención de la diferen- 
cia en una estructura de referencia donde la diferencia aparece como tal y 
permite así una cierta libertad de variación entre los términos plenos. La 
ausencia de otro aquí-ahora, de otro presente trascendente, de otro origen 
del mundo apareciendo como tal, presentándose como ausencia irreducti- 
ble en la presencia de la huella, no es una fórmula metafísica que sustituiría 
un concepto científico de la escritura 

Ln la concepción tradicional de la «escritura» todo es relativo, mien- 
tras que, en la noción que él propone, se intentan sobrepasar los límites 
impuestos por los moldes de una cultura logocéntrica. De ahí, su noción 
de que la escritura sea el lugar de una ausencia, porque un signo escrito 
puede reproducirse en ausencia de su emisor y del receptor para quien fue 
pensado; en consecuencia, la escritura rompe los contextos de su produc- 
ción -desde el mismo momento en que se supera el límite temporal de la 
mtencionalidad de un autor — y se expande en una ilimitada espacialidad 
— por supuesto, sostenida por otros texto.s — por la que repite y reproduce 
su dimensión referenciaL'*^ 

'''^ «La "racionalidad" que dirige la escritura así ampliada y radicalizada, ya no surge 
d(; un logos, e inaugura la destrucción, no la demolición, sino la des-sedimen- 
tación, la deconstrucción de todas las significaciones que tienen su fuente en 
este logos. En particular la significación de verdad^\ ob. cit., pp. 1Ó-17. 
Hn De la gramatología, ob. cit., p. 61. 

Lo indicaba Maurizio Ferraris como soporte de su estudio sobre Derrida: «Al 
intentar definir el concepto de deconstrucción, nos vemos obligados a 
tormalizaciones bien abstractas. Las razones de dicha dificultad provienen, 
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Esta concepción de la «escritura pluri-textual» es la que desmorona 
todas las bases de la interpretación crítica tradicional: ya no se puede leer 
en busca de los significados supuestos que el texto encierra, ni siquiera se 
ha de hablar de lectura «correcta» o «incorrecta», porque ello presupondría 
la delimitación de una «verdad» o una «falsedad» aplicables al texto, lo que 
no deja de ser un ejercicio de impostura metodológica La prueba la 
ofrece Derrida señalando que ninguna interpretación de un texto dado ha 
satisfecho todas las expectativas sobre ese texto y que la mayor parte de 
esas valoraciones se ha dedicado a corregir otras lecturas previas, dejando 
el texto de lado. Y si alguna noción puede aplicarse al texto es, precisa- 
mente, la de que no es portador de ninguna verdad, sino de una dispersión 
de significado; Derrida, en vez de polisemia, prefiere hablar de «disemina- 
ción»^'*", concepto con el que garantiza la pluri-significación textual y de- 
termina uno de los más seguros cauces para penetrar, por ejemplo, en la 
esencia de la creación poética ''^^ 

Como ha planteado A. García Berrio, a este concepto negativo y 
deconstructivo de «diseminación» se le puede dar la vuelta para ilummar 
una de las vías de acceso más fehces para explicar la naturaleza y la verdad 
artísticas: 



a nuestro entender, de la naturaleza eminentemente contextual del proyecto 
deconstructivo. Deconstruir significa, de hecho, en la práctica de Derrida, 
actuar en contextos convencionales desestabilizándolos, convirtiéndolos 
en algo perturbante, 'descontextualizándolos'», «Jacques Derrida. Decons- 
trucción y ciencias del espíritu», en Teoría literaria y deconstrucción, oh. cit., 
PP- 338-395, P- 338- 

J. CuLLER llega a hablar de una «narrativa interpretativa» en referencia a los 
análisis practicados por la crítica literaria: «Tales usos de las obras literarias 
pueden, en ocasiones, resultar de poco interés o comportar poca investiga- 
ción sobre cómo funcionan estas obras; pero, la mayoría de las veces, seme- 
jante interés y semejante investigación son cruciales para el proyecto, aun- 
que no se haga hincapié en ello en la narrativa interpretativa. Pero el caso 
es que la tentativa de comprender cómo funciona la Hteratura constituye 
una búsqueda intelectual váUda, por más que no del interés de todo el 
mundo, como lo es la tentativa de comprender la estructura de los lenguajes 
naturales o las propiedades de los programas informáticos», «fin defensa de 
la sobreinterpretación», en Interpretación y sobreinterpretación [1992}, ed. de 
Umberto Eco, Cambridge: C.U.P., 1995, pp. 119-134- P- 128. 

Aspecto que puso en juego en La diseminación [1972I, Madrid: Fundamentos, 1975. 

Lo resume Rodolphe Gasché: «De este modo una lectura textual debería dar 
cuenta precisa de esas funciones cognitivas del texto, de las imágenes donde 
su producción es puesta en escena, y de sus estratos auto-rencxivos, inscri- 
biéndolos en el funcionamiento global del texto», «La dcconstrucción como 
crítica», en Teoría literaria y decomtrucción, ob. cit., pp. 253-3üs', p. 261. 



La escritura es sobre todo índice espacial que se revela en la poesía, esque- 
ma de recorridos pulsionales de! subconsciente, diseño de espacio que tra- 
duce los campos respectivos donde se compartimentan las unidades fantás- 
ticas por las que se regula la esencial orientación cósmica del hombre en el 
espacio. Gracias a ese valor poético, la escritura preserva aún el ámbito 
críptico donde resuenan los misteriosos ecos de significaciones incógnitas 
y necesarias. Por eso creo yo que persiste en Derrida el concepto de escri- 
tura, más allá de todos sus innegables riesgos antieconómicos (p. 349). 

Aunciue sólo fuera por esta «lectura» de Derrida, practicada por 
García Berrio, la revisión de conceptos de la deconstrucción bien merece 
la pena ■4^'. 

1.a (h '■x)nstrticcióii 
i:n ^Mclos Uriiclos 

Corresponde, por tanto, al grupo de Yale encauzar las nociones 
derrideanas de «texto», «escritura», «traza», «diferencia» hacia la constitu- 
ción de una especie de discurso crítico, que pueda atenerse a la voluntad 
del filósofo francés de desmontar las caducas categorías con que el lenguaje 
V el pensamiento han impedido al ser humano alcanzar su «diseminada» y 
«dispersa» identidad (huella de otras identidades, por supuesto). La hetero- 
geneidad del grupo, más la heterodoxia de sus postulados, determina que 
las direcciones de anáHsis sean múltiples, sin que acuerden entre sí, salvo 
en las posturas revisionistas con que se acercan a textos o épocas conside- 
rados trascendentales para el pensamiento occidental. Todos intentan «de- 
construir» algún aspecto del conocimiento humano, sin compartir métodos 
ni coincidir en resultados, aunque la mayor parte de los discursos genera- 
dos por estas pesquisas acaben conformando una extraña «textualidad», 
que abraza a la obra de la que parte, pero con impUcaciones filosóficas, 
literarias y, de algún modo, críticas. El lenguaje expande su ambigüedad y 

Y añade: «Esta recuperación positiva de la negatividad deconstructiva ha sido 
siempre superficialmente evitada por sus seguidores, los deconstruccionistas 
americanos», p. 337, siendo quizá lo más aprovechable de su teoría como 
demuestra el propio García Berrio al aplicar las nociones de «traza», «di- 
Ferencia» y «diseminación» a la poesía. 
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SU «retoricidad» a todos los actos que produce, sean creativos o sean espe 
culativos. 

Sólo dos razones, ajenas a la actividad crítica, pueden considerarse 
comunes a los miembros del «grupo de Yale». Por una parte, la actitud 
polémica a que se ven abocados al defender sus posiciones radicales (fren- 
te, por ejemplo, a los ataques de la llamada crítica formalista y tematista, 
heredera del «New Criticism»). Por otra, la coincidencia de que su área de 
trabajo preferida sea el Romanticismo, movimiento en el que pueden ras- 
trearse algunas similitudes con esta forma de «re-leer» los textos literarios 
en busca de nuevos valores'^". 



■'^^v^-^^-'>--.--..^--i9.3;!. Paul de Man 

Es posiblemente el crítico más importante de la deconstrucción 
norteamericana y no sólo por su original lectura de las tesis derrideanas 
sino por su obstinada voluntad de construir un discurso metacrítico que 
permitiera invertir buena parte de las categorías básicas sobre las que se 
había construido una cierta imagen de lo que significaba la literatura; de 
ahí, el extraordinario valor de enfrentarse a la estética del romanticismo en 
busca de las falsas formulaciones con que estos creadores montaron sus 
producciones literarias, coincidentes en la pretensión de atrapar con el 
lenguaje tanto la naturaleza como los signos y objetos a que el escritor se 
refería. En cierto modo, el romanticismo, al negar los fundamentos racio- 



'° Lo indica A. García Berrio de este modo: «En el pensamiento esi etico román 
tico se reproduce, en cierta medida, la misma evolución antmómica que se 
ha dado en la crítica actual, que acoge la deconstrucción como uno de sus 
síntomas extremos, frente a la Poética textual e inmanentista del estructu- 
ralismo», en o¿?. cit., p. 344. 

' Si bien las encauzó desde una terminología específica; el propio Jacques Dkrrida 
destacó la revisión que de sus ideas había llevado a cabo dh Man en Mé- 
moires pour Paul de Man, conjunto de conferencias de 1988; destaca Dkrrida 
de su pensamiento el peculiar tratamiento que de Man concede a la memo- 
ria: «La memoria es el nombre de lo que ya no es sólo una "capacidad" 
mental orientada hacia una de las modalidades del presente, el presente 
pasado, que se podría disociar del presente presente y el presente futuro. La 
memoria se proyecta hacia el futuro, y constituye la presencia del presente. 
La "retórica de la temporalidad" es esta retórica de la memoria. Paul de Man 
tendía cada vez menos a describirla en términos dialécticos», ver Barcelona; 
Gedisa, 1989, pp. 67-68. 



u). La cJecijn^: r_; 



nalistas de la cultura occidental, había construido nuevos «centros», igual 
de ilusorios, hacia los que el lenguaje tendía desde el caos de la actividad 
cognoscitiva humana. Y nada más alejado de las posturas deconstruccionis- 
ras, empeñadas en quebrar, como ya se ha dicho, esa seguridad designativa 

del lenguaje'^'. 



f "/.j.i.i. j-.a ceguera crítica 

De Man formula con estas bases su Blindness and Insight, de I97I"^ 
justo el año en que comienza Derrida a impartir docencia en Yale; como 
se precisa en el título, de Man sostiene que los críticos más que construir 
un método de análisis generan una continua ceguera en sus apreciaciones, 
de la que acaban apresados y que les obliga a plantear una misma serie de 
respuestas con independencia del texto que examinen; su método no es 
otro que el de la «ceguera» particular que acaban por construir y que se 
asienta, además, en verdades metafísicas, surgidas de una sostenida y «cie- 
ga» percepción crítica; así, la relación de forma interior y forma natural en 
la poesía romántica o la unidad del creador con su obra; nada de eso se 
puede justificar por los textos, resultando simplemente imposiciones críti- 
cas que el tiempo consagra como verdades indelebles. El crítico, indica de 
Man, debe darse cuenta de que la «forma literaria» surge de su particular 
percepción, es dictada por sus «pre-juicios», procede de la manifestación 
«re-creadora» de su lenguaje. Frente a estas desviaciones críticas, de Man 
propone una nueva investigación sobre la lengua literaria, que atienda fun- 
damentalmente a su carácter tropológlco y a su dimensión metafórica; de 
nuevo, la huella de Nietzsche es perceptible en la recomendación de que 
la metáfora no sea evitada por el discurso crítico, sino asumida como su 
carácter específico. 



Lo resume J.M/ Pozuelo YvANros: «Paul de Man combate la metafísica unitiva 
del Romanticismo e impone en su lugar una realidad de extrañamiento 
producido por la inevitable ausencia del ser que se sigue de la naturaleza 
arbitraria del signo; la unión del símbolo romántico es falaz, un proceso de 
autoengafio», ob^ cit., p. 251, 
" Blindness and Insight: Essays in the Rhetoric of contemporary criticism, New York: 
Oxford University Press, 1971 (traducción; Puerto Rico: Univ. de Río Pie- 
dras, 1991). 
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A este aspecto dedica de Msoi A//egor¿es ofReading de I979''^ en la 
que elabora una singular teoría de la lectura, que le permite valorar la 
configuración retórica del lenguaje. Ello es así porque de Man afirma que 
un texto literario es portador de su propio sistema retórico, en el que se 
esconden los fundamentos de su comprensión errónea, como base de la 
ambigüedad y del juego de «diferencias» (en la línea derrideana) que el 
lenguaje comporta y por los que el texto escapa, continuamente, a ser 
atrapado en un solo significado. 

Toda interpretación, afirma de Man, conduce a una tergiversación, 
propiciada por el hecho insoslayable de que la base del lenguaje literario es 
la alegoría, entendida como el medio de convertir las categorías conceptúa 
les del ser humano en mecanismos lingüísticos que permitan su comunica- 
biUdad y su asimilación. Todo texto es portador de una cadena de signos 
pensada para sustituir a otra cadena de signos y ocupar su lugar. Lo mismo 
sucede con la lectura: los procedimientos interpretativos, sígnicos en sí, 
pretenden desplazar a la secuencia de signos del texto para apropiarse de 
ella. La crítica tiene que asumir estas limitaciones e incertidumbrcs y con- 
vertirlas en su esencial sustancia: un discurso crítico es un discurso textual 
que intenta ocupar el lugar de la obra hacia la que se dirige, o lo que es 
igual: la crítica es una «mala lectura» que puede ser correcta (si no rechaza 
los juegos de significaciones imprevisibles que el texto libera) o incorrecta 
(si reprime la carga alegórica, multiplicadora de las interpretaciones con 
que el lenguaje Hterario se muestra). Lo resume de Man precisando que el 
crítico tiene que aprender a leer también alegóricamente, sabiendo que el 
texto se desplaza, se expande, se pierde en el ejercicio de su lectura; no 
debe, por ello, apUcar «pre-juicios» de su formación academicista o tema- 
tista intentando reducir la sorprendente fuga de sentidos con que la obra 
se manifiesta. 

Alkgories of Reading: Figura/ language in Rousseau, Nietzsche, Rilkc und Proust. New 
Haven: Yale University Press, 1979 (traducción: Barcelona Numen, 1990). 
Ver, también, «Retórica de la ceguera: Derrida, lector de Rousseau», en 
Teoría literaria y deconstrucción, ob. cit., pp. 171-216, en donde indica: «May 
dos explicaciones posibles de la ceguera de Derrida hacia Rousseau: o bien 
realmente lo ha leído mal, quizá porque sustituye la interpretación de Kous 
seau por el propio texto de Rousseau (...), o bien lo ha lei(io mal delibera- 
damente por la necesidad de su propia exposición y de su retórica^, p. 2í ^ 
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Una de las consecuencias más evidentes de este proceso metacrítico 
conduce a la negación de la historia literaria, suma de malas lecturas inco- 
-rectas, puesto que todas las obras de que puede dar cuenta un manual de 
esta naturaleza han sido forzadas y sometidas a una interpretación única de 
sentido. Es comprensible esta radical afirmación de P. de Man, y no deja 
de tener un aspecto positivo, en el que tiene plenamente razón: los textos 
literarios más singulares son los que dan lugar a las lecturas críticas más 
enfrentadas y distorsionadas en sus resultados, ya que no se dejan reducir 
fácilmente a esas imposiciones de sentido. De Man recomienda, en suma, 
que el crítico se deje llevar, con entera libertad, por el interior del texto, 
plegado a las imprevisibles alegorías con que ha sido formulado"'. 

i.í).;^.2.,. I iai o- ! Bloom 

Partiendo de algunas de las formulaciones derrideanas encauzadas 
por de Man (como la noción de «mala lectura» o tergiversación), este crí- 
tico elabora un sistema multidisciplinar de acercamiento al texto, en don- 
de las limitaciones críticas se superan por la aportación de otras áreas de 
conocimiento; así ocurre que la condición tropológlca y evanescente del 
lenguaje, Bloom la convierte en corredor para aplicar concepciones psicoa- 
nalíticas de la naturaleza del lenguaje e incluso apreciaciones que provie- 
nen del misticismo cabalista-^". 

Sus trabajos giran en torno a la poesía, creación a la que niega toda 
originalidad, al no ser el poeta dueño de su pensamiento, por sus vincula- 
ciones — obligadas, inconscientes en casi todos los casos — con los poetas 
del pasado, cuya obra actúa como tenaza de la que no puede liberarse el 

" De alguna manera estas ideas pueden aplicarse a la misma creación literaria; 
véase, de muestra, U. Eco, La isla de! día de antes, Barcelona: Lumen, 1995, p. 
125. 

Dos son los textos básicos de M. Bloom: The Anxiety of Influence. A Theory of 
Pnetry, New York: Oxford University Press, 1973 y A map of misreading, New 
York: Oxford University Press, 1975. Sin olvidar su papel como editor del 
volumen Deconstrnction and Criticism (ver n. 728). Cristina Alvarez de Mo- 
rales Mercado propone uwa Aproximación a la teoría poética de Harold Bloom, 
Ci ranada: Universidad, 1996, incidiendo en la idea de Bloom de «que en la 
poesía occidental la escritura (y la lectura) de los poemas es un proceso 
sacrificado, una purgación, De hecho, cada poema es una evasión no solo de 
otro poema, sino también de la misma escritura, que es como decir que cada 
poema es una "mala interpretación" de lo que debería haber sido», p. 75. 
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creador (de ahí, la valoración de las técnicas freudianas, para llegar a enten- 
der esa frustrada dependencia con unos «padres» poéticos). Resulta, así, 
que cuando un poeta formula una determinada obra lo que está haciendo, 
en realidad, es «deconstruir» la historia de la poesía a la que se encuentra 
encadenado y que le obliga a luchar para definir un «espacio» creador per 
sonal. Ésa es la «ansiedad de la influencia» de la que habla en 1973. I ^^Y' ^^^^ 
seis etapas en la conformación de una obra poética: a) el poeta joven es 
absorbido por el padre-modelo antiguo, b) que fuerza a la adquisición de 
una visión poética concreta, c) que habrá de enfrentarse a la concepción de 
la realidad que el poeta-joven posee de su entorno, d) por lo cual este 
poeta-joven debe revisar todo su pensamiento, e) para reemplazar una 
forma por otra, f) de donde surja por fin la obra liberadora y libre de su 
verdadera y personal visión de la poesía. 

En el libro de 1975, Bloom traza ese «mapa de la tergiversación» 
estudiando los procedimientos tropológlcos de los que él llama «poetas 
fuertes», aquellos que se han liberado de la influencia de los modelos que 
vampirizaban su obra y su vida. Al fin y al cabo, esos tropos no son mas 
que defensas de la identidad creadora. Bloom, en una percepción muy 
cercana a la psicocrítica, conecta los seis tropos fundamentales — metáfora, 
metonimia, sinécdoque, ironía, hipérbole y litotes — con la capacidad de 
construir un «yo» creador, afirmado en las malas interpretaciones que, de 
forma deliberada, el poeta reaÜza del pasado que en él influye. 



19. '^.3. (,TCOifre\^ íiarrniafiii 

La labor de este crítico aspira a rcvalorizar, precisamente, el trabajo 
creador que la crítica comporta. También apoyado en algunas nociones de 
P. de Man, Hartmann señala que no hay distancia entre el creador y el 
crítico, dueños y víctimas uno y otro de la condición aleatoria y caprichosa 
con que se manifiesta el lenguaje, común en sus procedimientos^''. Puede, 
incluso, evidenciarse que algunos discursos críticos — y Hartmann pone el 
ejemplo de la lectura de Rousseau practicada por Derrida^ — sean más in- 
teresantes que los supuestamente literarios. 

Como obras más importantes conviene chaíT Beyond Forma//sm, New Haven: Yaíc 
University Press, 1970, que conduce a la más radical The Fate of Readitifr and 
other Essays, Chicago University Press, 1975. 



Ésa es la vía que él elige: dejarse llevar con entera libertad por la 
determinación de juicios y de ideas que la obra suscita en él, sin reparar en 
alusiones y referencias a cualquier otro texto o tradición. El producto 
resultante de esta actividad metacrítica no ha de ser interpretativo, sino 
acumulativo de las diversas posiciones textuales que en su fijación han 
intervenido: la obra que sirve de base, pero también todas las lecturas que 
ha ido acumulando a lo largo de su evolución "^ 

i9.'v4^ f- í IM^ 'Miller 

Tan radical como Hartmann, Miller lleva a sus últimas consecuencias 
la invitación derrideana de que el crítico ha de explorar el «libre juego» que 
representa una creación literaria, cuyas palabras han sabido generar pecu- 
liares «diferencias» que invitan a formular múltiples imágenes de realidad; 
por ello, la obra de Miller se ha consagrado al anáUsis de la ficción y de sus 
componentes sobre la base de obras reaUstas; afirma, así, que el reaHsmo 
no es un efecto de la mimesis, sino de la dimensión figurativa del lenguaje; 
la ficción se asienta sobre la reciprocidad metonímica y metafórica con que 
se perfilan ías descripciones en una novela; leer implica sustituir los térmi- 
nos que el noveUsta concibe por las imágenes con que esa realidad adquiere 
una naturaleza propia, pero personal para cada lector. Miller indica que la 
metonimia es el procedimiento más habitual en la formulación del ámbito 
de la ficción, por la contigüidad con que encadena los valores «reales» a los 
que alude, entendida la metáfora como técnica poética, por su capacidad 
sustitutiva de un término por otro; en los dos casos, siempre hay una «mala 
interpretación» en el desarrollo de la lectura, pero que ha de ser asumida 
como plano esencial de ese «juego multiplicador» de las significaciones que 
el lenguaje literario lleva consigo. 



J.o señala en «El destino de la lectura»; «La literatura es, hoy día, tan fácilmente 
asimilada o captada que la función de la crítica debe ser a menudo la de 
desfamiliarizarla. La captación, en esta edad "post-clásica", sobrepasa la obra 
de arte nueva y la canonizada; razón por la que tanta gente está luchando 
por mantener que la noción de "clásico" no sea reducida a la de "paradig- 
ma"», en Teoría literaria y deconstrucción, ob. cit., pp. 217-249, pp. 231-232, 

Véase The form of Victorian fiction: Thackery, Trollope, George E/iot, Meredith, and 
Hardy, Cleveland: Arete Press, 1979. 
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Miller pone en evidencia que la línea trazada por los deconstructivis 
tas americanos conduce a la anulación de la actividad crítica como una 
posibilidad de conocimiento del texto, de donde su concepto del crítico 
como «anfitrión» Bastante es que se salve la dimensión de la «lectura 
— mala, correcta o incorrecta — crítica», como cauce de conformación de 
otro texto, tan o más importante que el literario. 



Señalada esta paradoja: «El anfitrión alimenta al parásito y hace que su vida sea 
posible, pero al mismo tiempo es asesinado por él, al igual que se dice que 
la "crítica" mata a la "literatura", ¿Pueden el anfitrión y el parásito vivir 
felizmente juntos en el domicilio del mismo texto, alimentándose recípro- 
camente o compartiendo la comida?», ver «El críiico como anfitrión», en 
Teoría literaria y deconstrucción, ob. cit., pp. 157-170, p. 157. 



20. 

Crítica literaria 



A lo largo de la década de 1970, y como conse- 
cuencia de algunas derivaciones críticas del post-estruc- 
turalismo, comienza a construirse una nueva forma de 
acercamiento a los textos, con el objetivo de leerlos y de 
interpretarlos desde unas valoraciones «genéricas» distin- 
tas a las hasta entonces empleadas, a fin de configurar 
orientaciones culturales puramente femeninas'^". 

Estudios generales por orden alfabético: Elizabeth Abrí,, 
ed., Writing and sexual difference, Chicago: Univ. of 
Chicago Press, 1982; Laura P. Alonso Gallo, Pilar 
CuoLR DoMiNcri^z V Zenón Luls-Martinez, cds., La 
mujer del Texto al contexto, liuelva: Universidad, 1996; 
Federico A. Chalupa, Espacio excéntrico: textos hispano- 
at?iericanos, deconstrucción y feminismo, Madrid: Ed. Plie - 
gos, 1994; Giulia CoLAiz'/i, ed., Feminismo y teoría del 
discurso, N'ladrid: Cátedra, 1990; Susan Koppelman 
CoRNU.LON, ed.. Images ofwomen in fiction: feminist pers- 
pectives, Bowling Green: Bowling Green University 
Popular Press, 1973; Myriam Díaz-Diocarltz e Iris 
M. Za\'alv, eds., Breve historia feminista de la literatura 
española (en lengua castellana). I. Teoría feminista: discursos 
y diferencia. Barcelona-Madrid: Antrhopos-Comunidad 
de Madrid, 1993; Josephine Donovan, tá., Feminist 
Literary Criticism, Lexmgton; Univ. Press of Kentucky, 
1975; Dianc Elam, Feminism and dcconstruction. Ms. en 
Abyme, London: Routledge, 1994; Elena Gascón Vera, 
Un mito nuevo: la mujer como sujeto/objeto literario, Ma- 
drid: Editorial Pliegos, 1992; Sandra Gilbert y Susan 4(^7 
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I 

La crítica feminista debe enmarcarse en el conjunto de ideas inscrito 
en la obra de dos escritoras, Virginia Woolf y Simone de Beauvoir, preocu- 
padas por conceptos similares. Ambas coincidían en la necesidad de des- 
montar, por una parte, la cultura patriarcal a la que debían enfrentarse, de 
siempre, las mujeres que deseaban escribir, y, por otra, en fijar las bases de 
una «estética feminista» que permitiera explicar por qué un texto produci- 
do por una mujer constituía una forma de discurso diferente al creado por 
un hombre. Además, estas ideas se exponían no de una forma teórica, smo 
desde el interior de ensayos narrativos que posibilitaban una comprensión 
más directa. Tal ocurría, por ejemplo, con Una habitación propia de V. 
Woolf, en donde la escritura femenina era caracterizada por los rasgos de 
fluidez y de plasticidad textuales frente al afán de dominio y la rigidez 
dogmática que definía a la masculina; ello es lo que provocaba que la 
escritura, en cuanto reflejo del pensamiento, se sintiera desplazada, como 
si se tratara de una «sombra», acosada por el «yo» de la identidad colectiva 
de los hombres En otros textos como Al faro, Woolf quería definir el 
flujo de la conciencia femenina; por ello, su protagonista, Mrs. Ramsay, era 
enfocada desde las perspectivas conformadas por el resto de personajes de 
la novela. Estos son los cauces que conducen a esa «habitación propia», 
magnífica metáfora de un dominio femenino hecho a la medida del discur- 
so creado por la escritura de las mujeres, de un ámbito propio en el que 
la mujer puede realizar plenamente todo su potencial 

GiiiiAR, La loca del desván. La escritora y la imaginación 

literaria del siglo XIX {1979], Madrid Cátedra, 1998; Luce Lrigaray, To, tú, nosotras [1992], Ma- 
drid: Cátedra, 1992; Toril Moi, Teoría literaria feminista , Madrid: Cátedra, 
1988; Geraldine C. Nichols, Des/cifrar la diferencia. Narrativa femenina de la 
España Contemporánea, Madrid: Siglo xxi, 1992; Elaine Showaltkr, «Femi- 
nism and literature», en Literary theory today, eds. Peter Collier y Ilelga 
^ Geyer-Ryan, Cambridge: Polity Press, 1990, pp. 179-202; Iris M. Zavaj a. 

«Los hombres feministas y la crítica literaria», en Tropelías, 2 (1991), 219-227. 
"^^ Para Una habitación propia [1928] ver la traducción de Laura Pvjol [1967I, Barce- 
lona: Seix Barral, 1993; ver Anna Brawer, «Virginia Woolf: de la ventana \' 
del enigma», en Feminismo y teoría del discurso, ob. cit., pp. 143 -152 y Catharme 
R. Stimpson, «WoolPs room, our project: the building oí íeminist criticism», 
en Thefuture of literary theory, ed. R. Cohén, New York: Routledge, pp. i2,| - 
143- 

^ ^ Con todo, son planteamientos discutidos como recuerda Toril Moi: «El huma- 
nismo tradicional de Showalter se hace evidente cuando por primera vez 
^ acusa a Woolf de ser demasiado subjetiva, demasiado pasiva y de querer 

huir de su identidad de sexo femenino abrazando la idea de androginia», 
Teoría literaria feminista, ob. cit., p. 21. Compleméntese con Herbert Mar 
DER, Feminism and Art. A Study of Virginia Woolf, Chicago: The University of 
Chicago Press, 19Ó8. 



Ideas similares planteaba Simone de Beauvoir, de modo básico en El 
segundo sexo de 1949'*'*; en este texto arremetía contra el sistema patriarcal, 
analizando la posición secundaria de la mujer en la sociedad y en sus 
modelos culturales; Beauvoir sostenía, y será recurrente esta concepción en 
planteamientos críticos posteriores, que el discurso masculino se afirmaba 
mediante perspectivas misóginas que implicaban estructuras de dominio 
social, largamente extendidas y consecuentemente mantenidas, con las 
correspondientes líneas de opresión política y económica ^''^ 



. í.i. La, cultura femieista 

Woolf y Beauvoir anticipan un proceso que se concreta ya en efica- 
ces líneas de actuación en la década de 1960, apoyado por distintos movi- 
mientos «contraculturales» que exigen drásticos cambios en el análisis de la 
función de la mujer en la sociedad y en la construcción de sus modelos 
ideológicos. Una de las primeras exigencias de estas propuestas es la des- 
aparición de los arquetipos tradicionalmente asignados a la mujer la 
subjetividad, el acercamiento a la naturaleza, la compasión o la ternura, 
reclamando los contrarios como principios desde los que se debía proceder 
a una conquista de un nuevo papel y a la definición de una identidad 
propia ; en 1974, por ejemplo, Adrienne Rich exigía la creación de una 
universidad centrada enteramente en la mujer, en la que se pudiera apren- 
der a plantear nuevas jerarquías políticas y sociales 

El riesgo de estas iniciativas se puso, enseguida, de manifiesto al 
construirse unos ámbitos de significación, en ocasiones demasiado hermé- 
ticos para conseguir los cambios radicales que se propugnaban; el análisis 
de las características femeninas propiciaba, además, la aparición de nuevos 

Para E! segundo sexo {1949], ver la traducción de Alicia Martorf.ll, Madrid: 

Cátedra, 2000, 2 vols. 
Ver Jo-Ann P. Fuchs, «Female eroticism in The Second Sex», Feminist Studüs, 6:2 

(1980), 304-313. 

Para un análisis de los mismos, debe partirse de Rosemary Radford Ruether, 
ed., Religión and Sexism: Images ofWoman in thejewish and Christian Traditions, 
New York: Simón & Schuster, 1974, más Letty M. Russell, ed., Interpreta- 
ción feminista de la Biblia, Bilbao: Desclée De Brouwer, 1995. 

C^.arol CiU.i.ifiAN, In a Dijferent Voice: Psychological Theory and Women's Development, 
C'ambridge, Mass.: Harvard University Press, 1982. 

On Lies, Secrets and Silence. Selected Prose i<)66-i<)j8, London: Virago, 1980. 
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tópicos referenciales que no definían ninguna realidad concreta, sino que 
creaban líneas demasiado abstractas para ser ciertas. Ello no quita validez 
alguna a la valoración esencialista sobre las claves de funcionamiento de la 
sociedad: el examen aplicado a la relación de la mujer con los hombres y, 
a la vez, con otras mujeres ha abierto nuevas áreas de interés que, sígnica- 
mente, han logrado un amplio desarrollo a través del cine, del teatro o de 
la narrativa fundamentalmente, amén de otras opciones políticas 



« ^ ^ , s í f i ! ' 



El feminismo se opone, por naturaleza, a la tradición, de ahí que en 
sus filas se hayan alineado, en las últimas décadas, movimientos radica- 
les de muy diverso cuño, al amparo de una larga línea de lucha, iniciada 
en los Estados Unidos fundamentalmente (el caso de la «National Orga- 
nization for Women»: NOW), que reclamaba igualdad de derechos, de 
salario, de acceso al trabajo, a la vez que exigía modelos educativos, le- 
gisladores y judiciales que garantizaran esa igualdad"". Tales acciones 
no podían, por menos, que cuajar en estudios centrados en las mujeres 
escritoras, así como en polémicas y urgentes propuestas para abrir el «ca- 
non» de los autores clásicos a las voces femeninas, por lo común posterga- 
das de ese núcleo de la literariedad más o menos esencial (ver, enseguida, 
§ 23.2.2)'^'. 

En un principio, cabe hablar de un «feminismo liberal», preocupado 
por una actuación directa en las esferas políticas y sociales, desde las que 

ss '"^^ Ver Judith Np:w'roN y Deborah Rosenfelt, eds., Feminist CrUicism and Social 
Change: Sex, Class and Race in Literature and Culture, New York-London: 

' Methuen, 1985. 

"° Indica Victoria Walker: «The Anglo-American world witnessed two major 
surges of feminism in the 20''' century, the first in connection with thc Hght 
for universal suffrage, the second arising out of the widespread political 
movements of the 1960S as women carne to realice that the goals of thc new 
left failed to take their aspirations mto account», en Encyclüpedia oj Contcm- 
porary Literary Theory. Approaches, Scbolars, Terms, ob. cit., pp. 39-41, pp. 39- 
40. Ver, también, John Stuart xMiix, The Subjection of Women, ed. S. Mans- 
FiELD, Arlington Heights; AHM Pubhshing, 1980. 
Como ha planteado Carol Gilligan, In a Dijferent Voice: Psychologkal Theory and 
Women's Development, Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1982. 



se procura conseguir una revisión de las categorías culturales establecidas 
por el peso de la tradición. No hay, detrás de estas ideas, una visión filo- 
sófica que clame por la construcción de unas nuevas estructuras, sino por 
la reforma de las existentes 

Los cambios más drásticos los instiga el «feminismo radical», alzado 
sobre la crisis que supuso en los Estados Unidos el derrumbe de los dere- 
chos civiles tras las guerras y escándalos políticos de la década de 1970 
La llamada Nueva Izquierda («New Lcft») alimenta a grupos como «The 
Feminists», '<New York Radical Women», «New York Radical Feminists», 
con dirigentes como Alice Echols, Shulamith Firestone o Anne Koedt. En 
líneas generales, uno de sus objetivos sería el de la destrucción de todos los 
presupuestos sociales sobre los que se asientan las relaciones humanas; en 
vez de «lucha de clases» se habla de «dialéctica de sexos», como modo de 
descubrir una opresión ancestral que mantiene, a pesar de los cambios 
superficiales, su vigencia el matrimonio, las labores domésticas, el cui- 
dado de los niños, la heterosexualidad'", todo aquello que es «personal» 
tiene que ser interpretado desde dimensiones «políticas», a fin de construir 
una conciencia nueva, un estado de opinión que vaya minando esas estruc- 
turas de fuerte represión. 

Una manifestación concreta de estas ideas cuaja en el llamado «femi- 
nismo socialista» (o «feminismo marxista»), aplicado a desmontar las rela- 
ciones de poder que se encubren bajo pares de términos como supremacía 
machista y capitalismo, medios de reproducción y producción, mujer y 
madre, con planteamientos que impulsan una nueva presencia de la mujer 
en la configuración de la trama cultural de cada época (tanto del pasado 
— los ecos, las huellas de lo femenino — como del presente) Se trata de 
un movimiento que afecta tanto a la sociedad inglesa — Sheila Rowbotham 

' Ver /illah R. Eisi.nstfjn, The Radical Future of Liberal Feminism, New York: 
Longman, 1981. 

Anne Koedt y E. Levinh, eds., Radical Feminism, New York: Quadrangle, 1973. 

" Shulamith Firestokr, The Dialectic of Sex: The Case for Feminist Revolution, New 
York; Morrow, 1970. 
Aspectos señalados por Marianne Hirsch, The Mother/Daughter Plot: Narrative, 
Psychoanalysis, Feminism, Bloomington: Indiana University Press, 1989. 

■"" Sintetiza C]hris Whi.don, después de señalar la influencia ejercida en estas pen- 
sadoras por L. Althusser y P. Macherey: «Feminist materialists, however. 
share a commitment both to histórica! and social specificity and to the 
need to look at gender in relation to class and race», en Encyclopedia of 
Contemporary Literary Theory. Approaches, Scholars, Terms, ob. cit., pp. 41-42, 
p. 41. 
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y Michéle Barrett''" — como a la americana — Zillah Eisensi ein ' y }í 
Hartmann — , con un desarrollo cada vez más activo. 

Por último, debe hacerse mención de la «crítica lesbiana», que impul- 
sa, quizá, los cambios más radicales de los últimos años en el análisis de la 
relación «cultura/persona» Por un lado, intentan demostrar que la hetc- 
rosexualidad es un código de valores impuesto por sistemas políticos, nun- 
ca configurado por imperativos biológicos; esta perspectiva exige una pro- 
funda revisión de la historia, a fin de poner en evidencia las líneas de 
represión que han ido construyendo falsas estructuras de conocimiento 
Por otra parte, las lesbianas han intentando desprenderse del rótulo de 
«perversión» con que hombres y mujeres heterosexuales han calificado su 
homosexualidad; ésta es la vía por la que han procurado construir una 
identidad cultural que, en ocasiones, ha diferido de algunas de las opciones 
defendidas por el feminismo'^'. 



?T1 

i 5 s 



Después de esta sintética revisión de los distintos cauces de desarro- 
llo del feminismo, puede comprenderse que una de las preocupaciones 
comunes a todos estos proyectos de afirmación política y social consista en 

De ésta es fundamental su Women's Oppression Today: Problems in Marxist Femintst 

Analysis, London: New Left Books, 1980. 
Capitalist Patriarchy and the Case for Socialist Feminism, New York: Monthly Rc- 

view Press, 1979. 

Apunta M. Ryan: «While much gay/lesbian work is concerned with tradition 
building, gay critics also interrógate the very notion ot sexual idcntity and 
question the logic of gender categorization. They question the relatiun of 
gender categories to sexuality and physiology. The relation of such catego- 
ries as masculinc and femenine to such supposedly stable bodily and psy- 
chological identities as male and female or man and woman is, they con 
tend, contingent and historical», «Gender Studies, Queer Theory, Gay/ 
Lesbian Studies», enLiterary Theory: A Practica/ Introduction, ob, cit., pp. 115- 
127, pp, 115-11Ó. 

Ver Bonnie Zimmerman, «What Has Never Been: An Ovcrvicw of Lesbian 
Feminist Criticism», en E. Showai.tkr, ed,, The New Feminisi Criticism, New 
York: Pantheon, 1985. 
Ver James J. Wii.helm, ed., Gay and Lesbian Poetry: An Anthology ¡rom Sappho to 
Michelangelo , New York-London: Garland, 1995. 



la determinación de una nueva línea de interpretación textual, que poten- 
cie esta perspectiva feminista, aplicada al descubrimiento de estereotipos 
V tópicos negativos para la mujer 

.10 /\ A.. Un íiiievi) modelo ele «íectiira» 

Se trata de aprender a leer los textos de otra manera, llamando la 
atención sobre los elementos de dominio masculino que en ellos se refle- 
lan, poniendo además en evidencia las lagunas con que en la historia lite- 
raria se ha excluido a las mujeres escritoras. Éste es el objetivo, por ejem- 
plo, del estudio de Kate Millett, Sexual politics, centrado en los malos tratos 
que sufrían las mujeres en la ficción pergeñada por Henry Miller, simple 
reflejo de la opresión de las mismas en la sociedad patriarcaF**^ Este primer 
estrato de conducta crítica, de denuncia de «modelos existentes», se extien- 
de a lo largo de una década, hasta que en la década de 1980 empieza a 
configurarse una segunda línea, la «ginocrítica» dedicada al análisis de las 
obras creadas por mujeres, a fin de explorar los valores, los métodos y las 
tradiciones que en esos textos se reúnen; no deja de ser importante la 
valoración que de la mujer como «lectora» se ofrece, así como la evidencia 
del papel que el sexismo desempeña en la cultura y en la sociedad. 

¿0:^:1. l/A /'H>í:iitica>> 

«Ginocritics» fue un término propuesto por Elaine Showalter en 1979 
V desarrollado, con amplitud, en posteriores trabajos^**'; centrada en imá- 
genes, temas, estructuras y géneros, la indagación de esta corriente aspira 

Como han planteado Gloria Bowles y Renate Duelli Klien, eds., Theories of 

Women's Stiidies, London: Routledge, 1983. 
Kate MiLLErr, Sexual Politics [1970]; traducción: Política sexual, Madrid: Cátedra, 

1996. 

Aiice A. Jarimne, Gynesis: Configurations ofWomen and Modernity, Ithaca: Cornell 
Univ. Press, 1985. 

Por ejemplo, la recopilación de la que es editora, The New Feminist Criticism, New 
York: Pantheon, 1985, que recoge ideas de A Literature of Their Own: British 
W ornen Novelists from Brontc to Lessing, Princeton: N.J., Princeton University 
Press, 1977. 
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a identificar las características específicas de las mujeres escritoras y a 
construir una red de ideas a cuyo amparo se pueda analizar la literatura 
femenina En última instancia, se pretende dibujar una especie de mapa 
que defina la tradición literaria femenina^**'; así se escriben obras como las 
de Patricia M. Spacks, The Female Imagination, 1976^*^**, o de EUen Moers, 
Literary Women, del mismo año'^\ Showalter, a lo largo de la década de 
1980, ha insitido en que ésta debe ser la verdadera «crítica feminista», pues 
conforma la única línea de investigación preocupada por desvelar las claves 
que las mujeres usan para leer y descodificar los textos escritos por hom 
bres. En última instancia, la orientación de estas actitudes habría de con 
ducir a la definición de un «género» de literatura femenino y feminista. 

Sin que ello suponga contradicción alguna con los anteriores plantea - 
mientos, Showalter insiste en la necesidad de distinguir dos tipos de crítica 
feminista, según se analice a la mujer como lectora o como escritora, lin 
el primer caso se incide en la importancia de los códigos sexuales, desple 
gados en contextos históricos y políticos; la segunda de las orientaciones 
es la que se plasma en esa dimensión «ginocrítica» que reclama la concep 
ción de una trama femenina para acceder a la literatura realmente creada 
por mujeres; ésta es la única manera de superar los prejuicios alzados por 
los hombres contra este universo literario. Showalter al plantearse la dife- 
rencia que define la escritura femenina lo que busca es separar la crítica 
que llama androcéntrica de la ginocéntrica; por ello, considera necesario 
revisar el «canon» masculino literario, desde cuatro perspectivas secuencia- 
Ies que se solapan la una a la otra: la biológica, la lingüística, la psicoana- 
lítica y la cultural; este último plano es el que debe convertirse en asiento 
de la indagación sobre la especificidad y diferencia de las mujeres escrito 
ras, a la par de propiciar un modelo de teoría poética , 



Judith Spector, ed., Gender Studies: New Directions in Feminist Criticism, Bowling 
Green, Ohio: Bowling Green State University Popular Press, 1986. 

Es acertado el título de Antonia Cabanilles, «Cartografías del silencio. La teoría 
literaria feminista», en Aurora López y M."" Angeles Pasiok, eds., 1989, pp. 
13-24. 

The Female Imagination. A Literary and Psychological Investiga t ion of Women's Wri 

ting, London: Alien & Unwm, 1976 (traducción: Madrid: Debate, 1980). 
Literary Women: The Great Writers, New York: Doubleday, 197Ó (reed.: 1986). 
'° Ver «Towards a feminist poetics», en M. Jacobus, ed., Women Writingand Wri 
ting About Women, London: Croom Helm, 1979, pp. 22-41. 



20. 



CnriCci hcerar 



\A. L.i ^^í>' ntiira feíTieiiiíi.a>^ 

No lejos de esta perspectiva de análisis, Héléne Cixous pretende 
definir la noción de «écriture féminine», rechazando de paso los tópicos 
que rodeaban a un «feminismo» que perseguía, simplemente, ganar influen- 
cia y poder dentro de un modelo de sociedad, que Cixous considera que 
puede ser cambiado desde el interior de la obra artística. Habla, gráfica- 
mente, de una decapitación de lo femenino como consecuencia del domi- 
nio que los hombres han ejercido al controlar los modelos económicos 
al varón le asiste el deseo de apropiarse de la cabeza de la mujer por lo que 
ella representa, tanto por su inteligencia como por su voz■''^ Cixous ha 
caracterizado el machismo como un «pensamiento binario» que conduce a 
concebir paradigmas de lo «masculino/femenino», en donde el segundo polo 
representa siempre lo negativo, como plano que tiene que ser sometido y 
frustrado en sus posibles realizaciones. Frente a este esquematismo, Cixous 
recurre al concepto de «diferencia» tal como lo formulara Derrida para 
explicar el modo en que la esentura femenina se enfrenta continuamente 
a la lógica machista dominante; es el único modo de quebrar sus limitacio- 
nes y de descubrir un espectro de nuevas posibiHdades de expresión, que 
al final lo son también de ser. No es tanto la voz, en cuanto categoría 
sexual, sino el estilo lo que debe reconocerse en ese proceso de la escritura, 
lo que implica la superación de los modelos sociales de carácter bisexuaP''l 

;> :: K /i„ Texto V nia;ri>í nalidíic! 

La influencia de la deconstrucción ha sido también determinante en 
el pensamiento de Gayatri Chakravorty Spivak, traductora de Derrida; esta 
hindú, profesora de Pittsburgh, ha utilizado las orientaciones feministas 

En «Castration or Decapitación?», en Signs, 7:1 (1981), 41-55. 
Ver, por ejemplo, «Le Sexe ou la tete?», Les Cahiers du GRIF, 13 (1976), 5-15, más 
Prcnoms de personne, París: Seuil, 1974. 
"' Son ideas de La Jeune Née, París: UGE, 1975, que se completan en La Venue á 
l'écriture, París: UGE, 1977. Indica Elissa Gelfand: «This 'other' bisexuality 
locates repressed feminine components in both men and women. This 
'oihcr' bisexuality is a potential for plural sexualities that multiplies diffe- 
rences. According to Cixous, che imaginative liberation of the feminine in 
each individual will have the power to transform all of patriarchy's social 
and political arrangements», en Encyclopedia of Contemporary Literary Theory. 
Approaches, Scholars, Terms, ob. cit., p. 48. 
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para analizar las distintas marginalidades (política, sexual, cultural) en que 
se han movido las mujeres; precisamente, asumiendo la teoría de Paul de 
Man, considera que representan un tropo político las normas sociales cons- 
truidas por lo que denomina «machismo blanco», en cuanto férrea estructu- 
ra de poder histórico, afirmada mediante la determinación de clases o ran 
gos sociales, en los que la mujer no tiene posibilidad alguna de moverse o de 
realizarse; debe, frente a estos rígidos estamentos, recuperarse — o cons- 
truirse — una nueva norma moral, basada en la experiencia femenina; ello se 
agrava cuando entra en juego el dominio que puede ejercer una cultura im- 
perialista sobre otras de países menos desarrollados; hay un punto en el que 
el feminismo puede servir para corregir esas desviaciones; la literatura debe 
encauzar tales conceptos y los modelos críticos ponerlos en evidencia''^''. 

Tras este rápido repaso de las principales orientaciones de la crítica 
Hteraria feminista, se comprueba que no importa tanto la obra como el 
contexto del que surge o las razones que la han movido. Consigue este 
modelo teórico de anáUsis revelar estratos ideológicos en los que apenas se 
había reparado; con todo, tales aspectos no pueden ser eliminados de los 
textos a los que dan sentido, a menos que se pretenda que desaparezca una 
buena parte de la Uteratura universal. 



20.4, Las corrientes 

de la critica feminista 

Como ha indicado Iris M. Zavala, la crítica de carácter feminista se 
asienta en la interdisciplinariedad o, lo que es lo mismo, en la heterogenei- 
dad de métodos y de direcciones que han ido incorporándose a sus dife- 
rentes líneas de pensamiento: desde el psicoanáUsis de Lacan hasta la con 
figuración dialógica — o poUfónica — de Bajtin, sin olvidar el marco 
integrador de estas perspectivas que la deconstrucción ha posibiHtado 

Cabe señalar dos orientaciones básicas, a tenor de la propuesta for 
mulada por Toril Moi en su Teoría literaria feminista: por una parte se 
encontraría la crítica feminista angloamericana, por otra la corriente fran 

Ver «French feminism in an international frame», Tale French Stiidies, 62 (1981). 
154-184. 

Ver «Las formas y funciones de una teoría feminista. Feminismo dialógico», en 
Breve historia feminista de la literatura española, ob, cit., pp. 27 76. 
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cesa; la primera posee un carácter más práctico y activo, surgida de la 
renovación de las universidades americanas y, en cierta manera, con una 
visión inscrita ya en el seno de la sociedad estadounidense; la segunda, por 
el contrario, se define por una carga de ideas más teórica y se preocupa 
por discernir las marcas que caracterizan la escritura femenina, así como 
por valorar los mecanismos que puedan considerarse como «femeninos» en 
el proceso de la escritura, siempre con el objetivo de oponerse a la visión 
masculina del mundo legada por la tradición literaria. 



20.4.1. Crítica feminista 
angloamericana 

Tres son las pensadoras fundamentales que permiten caracterizar 
este grupo, hermanadas por la idea de desmontar los rígidos esquemas de 
la teoría literaria practicada por los hombres y, por lo común, con especu- 
laciones de carácter abstracto. 

Annette Kolodny abrió esta serie de indagaciones con un trabajo de 
1975 titulado «Some notes on defining a 'feminist Hterary cricism'», apareci- 
do en un momento en que comenzaban a cuajar toda esta serie de preocu- 
paciones, pero sin llegar a definir un modelo que les otorgara una precisa 
identificación El punto de partida de esta pesquisa consiste en averiguar 
qué es lo que distingue a la literatura escrita por mujeres de la producción 
construida por los hombres, no para plantear debates sobre la educación 
de los sexos o el poder que un género puede ejercer sobre otro, sino para 
articular una serie de características que permita hablar de un proceso 
literario específicamente femenino. Ello sólo puede averiguarse si se esta- 
blecen esquemas comparatistas que posibiliten la confrontación de los 
esquemas de ideas, de las actitudes generales ante el mundo e, incluso, de 
las líneas de desarrollo estilístico que caractericen ese modo de escribir 
que pueda ser llamado femenino ^'^; este último aspecto es el más intere- 
sante de este método de trabajo, ya que presupone la construcción previa 

En Critica/ Inquiry, 2:1 (1975), 75-92; reed. en Cheryl L. Brown y Karen Olson, 
eds., Feminist Criticism: Essay on Theory, Poetry and Prose, Metuchen: Scare- 
crow Press, 1978, pp. 37-58. 

Ver «Turning the lens on "The Panter Captivity": a feminist exercise in practical 
criticism», en Critica/ Inquiry, 8:2 (1981), 329-345. 
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de una base de datos y de fenómenos ligados a los diversos tratamientos 
que la forma recibe en los textos para poder localizar aquellos rasgos que 
puedan ser considerados comunes^'**. 

Como ya se ha apuntado, Elaine Showalter es una de las figuras pio- 
neras de estos estudios en Estados Unidos; dos de sus primeros trabajos 
fijaron las premisas esenciales de esta línea de conocimiento crítico: 
«Towards a feminist poetics» de 1979 (ver n. 790) y «Feminist criticism in 
the wilderness» de 1981^'^^; recuérdese que el primero es el que dedica a la 
mujer como lectora, mientras que el segundo se abre a la figura femenina 
como escritora, sentando las bases de la «ginocrítica» ya examinada. El pro- 
pósito principal de esta línea de trabajo consiste en otorgar a las obras crea- 
das por las mujeres una categoría específica, una identidad propia, que las 
diferencie de las articuladas por los hombres. De ahí que la crítica feminis- 
ta tenga que hacer un esfuerzo especial por alejar cualquier perspectiva mas- 
culina: ellas no hablan de ni para los hombres, sino de los modelos femeni- 
nos que subyacen en los textos creados específicamente por mujeres. Esta 
es la orientación que debe la crítica feminista a la deconstrucción si el 
texto se eUmina como ámbito referencial, lo que importa considerar es el 
grado de «experiencia» que esa obra refleja; deben desmontarse las facetas 
masculinas, autorizadas por la historia inventada por los hombres, para 
buscar una nueva visión antropológica, psicológica y social que permita 
definir los valores genuinamente femeninos de una cultura que no es la del 
pasado, sino la de ese presente que estas actitudes críticas están ayudando 
a construir 



•: Resume T. Moi: «Kolodny reconoce que la política feminista es la base de la 

I crítica feminista; de este modo, por mucho que discutamos sobre qué cons- 

tituye una teoría y una política feminista adecuada, este debate sigue lenien 
I do lugar dentro de un marco político, igual que los debates que se dan en 

I el seno del marxismo contemporáneo. Sin un campo político común, senci- 

I llámente no puede haber una crítica feminista reconocible», Teoría literaria 

^ feminista, ob. cit., p. 84. 

I. En Critical Inquiry, 8:1 (1981), 179-205. 

i Lo había señalado Chris Wekdon; «Deconstruction assumes that textuahty crea 

? tes hierarchical binary oppositions, for example, culture/nature and man/ 

woman. The process of deconstruction unmasks these oppositions, showing 
'i how discourse achieves its cffects», en Encyclopedia of Contemporary Literary 

\ Theory. Approaches, Scholars, Terms, ob. cit., p 42. 

Pero señala T. Moi, con razón: «Las limitaciones de este modelo de crítica 
feminista se evidencian si lo confrontamos con la obra de una mujer que se 
niegue a cumplir las expectativas humanistas de una expresión auténtica y 
realista de la experiencia "humana"», ob. cit., p. 88. 
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Myra Jehien se preocupa por las que llama 'lecturas apreciativas y 
políticas', una noción que aparece definida en su trabajo de 1981, «Archi- 
inedes and the paradox of feminist criticism» en el que denuncia la 
labor de las críticas feministas que se centran sólo en las mujeres, cuando 
estas, por muy radicales que sean las posturas que se adopten, están obli- 
gadas a convivir con los hombres; de esta manera, no puede prescindirse 
del punto de vista de la masculinidad para comprender la dimensión real 
A verdadera de la cultura femenina; ello no significa que tenga que acep- 
tarse la concepción machista, basta con reconocerla para poder rechazarla; 
pero existe un universo conceptual que surge de esa totahdad que confor- 
mnn hombres y mujeres; esa visión cambiaría simplemente con que el punto 
de apoyo —de ahí, la referencia a la teoría de Arquímedes— se desplazara 
V, en consecuencia, el feminismo se trasladara al territorio de los hombres, 
para obligarlos a aceptar los presupuestos que cambiaran de un modo drás- 
tico la producción cultural; no tiene sentido, como argumenta, que el fe- 
minismo no hable más que de mujeres para mujeres, ya que la transforma- 
ción social que se postula nunca se conseguiría 



Crítica íemjíiista ÍTaB.cesa 

Ya se indicó que la filosofía y la sociología posteriores a la Segunda 
Guerra Mundial comienzan a perfilar las líneas esenciales de lo que se ha 
llamado feminismo marxista, que puede tener su punto de partida en El 
segundo sexo de Simone de Beauvoir, en la esperanza que formula de que el 
socialismo pusiera fin al dominio a que habían estado sometidas, secular- 
mente, las mujeres, convertidas en simples objetos de los hombres, como 
si representaran la alteridad de los mismos, una dimensión de ser a la que 
la conciencia masculina no estaba dispuesta a renunciar. La mayoría de los 
argumentos de Beauvoir, consolidados en la filosofía existencialista de 

Aparecido en Signs, 6:4 (1981), 575-6or. 
' ' De nuevo, T. Moi, cuyo análisis es impecable; «En vez de levantar el mundo, 
Jehien quiere trasladar el feminismo al "terreno de los hombres", pero ahí 
es precisamente donde ha estado el feminismo siempre, habiéndose centra- 
do o no en la mujer. Si no existe ningún sitio que no esté contaminado por 
el machismo desde el que podamos hablar las mujeres, entonces es que en 
realidad no necesitamos un punto de apoyo: sencillamente no hay dónde ir», 
oí>. cit., p. 91. ' 
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Sartre, ha sido admitida por los movimientos posteriores que se han ocu- 
pado de estas cuestiones, matizada la dimensión redentora que se concede 
al socialismo como movimiento político. 

Las transformaciones sociales que se producen después de mayo de 
19Ó8 otorgan a los intelectuales la posibilidad de cambiar el mundo o, 
cuando menos, de plantear modelos de convivencia alternativos; en esas 
posturas es donde emergen los primeros grupos de combate básicamente 
feministas, alejados de las posturas de pensadores que, por muy izquierdis- 
tas que fueran, seguían tratando a la mujer desde una posición superior. Se 
plantea, sobre todo, la urgencia de construir una dimensión política y 
psicoanalítica que fuera específicamente femenina, desviándose de este 
modo de los esquemas americanos que habían rechazado la influencia de 
Freud en la articulación de este proceso ^"'^•j más allá de los diversos colec- 
tivos que este movimiento generó, interesa de modo especial llamar la 
atención sobre la editorial des femmes, centrada en la publicación de libros 
que constituyeran una plataforma puramente feminista '^"^ 

Analizado ya el empeño de Hélcne Cixous por definir un modelo de 
écriture féminine (ver § 20.3.3), procede examinar las líneas maestras del 
pensamiento de Luce Irigaray, articuladas en una tesis doctoral titulada 
Spéculum de l'autre femme^°^\ pretendía, en la misma, desmontar el discurso 
filosófico sobre el que se asienta el poder masculino; aplicaba, para ello, 
nociones de psicolingüística y de psicoanálisis, si bien la defensa de esta 
obra le vahó la expulsión de la escuela lacaniana de Vincennes^". Los 

Resume Elissa Gelfanu: «Feminist critics of the 19Ó0S and 1970S further eluci- 
dated sexual difference as the cornestone of women's material oppression 
and intellectual repression. Finally, Freud's early 20*''-century work m psy- 
choanalytic theory provided several key formulations for later feminist 
thought: that the psyche is an irreductibly 'other' domain that functions 
according to its own logic; that the unconscious exists m relation lo and 
explains the workings of the conscious; and that sexual diifercnce is both 
irremediable and constitutive of psychological and social development». en 
Encyclopedia of Contemporary Literary Theory. Approaches, Scholars, Terms, ob. 
cit., p 46. 

Valora T. Moi este empeño: «Posteriomente, cuando el desarrollo político del 
feminismo había llegado a una fase superior, este grupo, que entre tanto 
había fundado la editorial des femes, cambió su nombre por "politique et 
psychanalise", invirtiendo así el orden de prioridades de la política y el 
psicoanálisis y deshaciéndose de las mayúsculas jerárquicas de una vez por 
todas», Teoría literaria feminista , p. 105. 

Pubhcada en París, Minuit, 1974, con traducción: Speculum. Espéculo la otra mujer. 
Madrid: Saltés, 1978. 

T. Müi, ob. cit., p. 136. 
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fundamentos de este estudio no pueden ser más radicales: el padre de la 
psicología, S. Freud, se había dejado guiar, autorizándolos, por comporta- 
mientos de clara misoginia a la hora de abordar cualquier cuestión centra- 
da en la mujer; se trata de articular otra red de perspectivas para que esas 
observaciones puedan ser dirigidas hacia cuestiones como la diferencia 
sexual o la misma definición de lo femenino. A partir de esta base se 
realiza un recorrido retrospectivo por los grandes pensadores de la filosofía 
occidental, desde Hegel hasta Platón su pretensión es la de construir la 
imagen de un "espéculo", el instrumento de ginecología con que se exami- 
na la vagina de la mujer, una suerte de espejo cóncavo en que se refleje 
rodo aquello que no está a la vista, lo que Irigaray llama los secretos de la 
cueva -de donde la alusión al mito de la caverna de Platón- revelados 
porque los hombres se sirven de un instrumento mascuHno para poder 
penetrar en el cuerpo de la mujer, explorarla y dominarla. Ella va a obrar 
de modo inverso: introducirá el análisis de su pensamiento en los reductos 
de esta masculinidad filosófica para desvelar sus imposturas y las "especu- 
laciones" de dominio por ellos diseñadas Quizá, deba enmarcarse en 
esta postura la exaltación que propone Irigaray del misticismo, apelando a 
ia imagen del miro¿r ardent ~el "espéjo ardiente"- que usan muchos mís- 
ticos para intentar transmitir las experiencias o revelaciones sufridas- a esta 
semejanza, la mujer puede aceptar la dominación del hombre y convertirla 
en fuente de placer; parece, así, que una posibihdad de quebrar la lógica 
machista consiste en imitar el discurso del hombre, asumir sus valores y 
contrahacerlos 

Por último, Juha Kristeva, desde concepciones estructurales y semió- 
ticas, plantea la necesidad de construir una suerte de lingüística feminista 
que se ocupe de anaHzar los usos del lenguaje por parte de los "sujetos 
hablantes , a fin de verificar las estructuras de dominio —o ideológicas— 

Lo resume Elissa Gelfand: «Bur Irigaray's central concern is the construction 
o woman by the masculine imagmation that informs the entire philoso- 

T. Mm: «Specu/um de l'autrefemme tiene la forma de una superficie hueca siguien- 
do e modelo de espéculo/vagma. A mitad de la obra, la sección Sa 
Speculum esta hmitada por dos grandes apartados sobre Freud y Platón 
.espectivamente; es como si la parte central de esta sección sucumbiera 
^_ entre los estudios sobre los pensadores maestros», p 139 ^"^""^^lera 

srV.Tr ' ^'■'''^'^ Po^q^c «^dopts a Derridean deconstructionist 

st.ateg)^ in her texts, one that continually undoes fíxed sexual desifinations 
and makes ambiguity the marker of her femmist re-valuation> p 48 
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que subyacen en determinados registros o niveles idiomáticos; piensa Kris 
teva que el lenguaje es un proceso de significación muy complejo, no es una 
estructura de ideas recibida por la tradición e inmodificable en sus senti- 
dos; una de las líneas de este estudio niega que haya que analizar las dife- 
rencias del empleo del lenguaje por parte de los hombres y de las mujeres, 
como proponían las feministas norteamericanas, antes al contrario debe 
atenderse al reconocimiento de las estrategias lingüísticas específicas, dic- 
tadas por situaciones concretas; no hay dimensiones femeninas o masculi- 
nas del lenguaje, cuando cualquier secuencia o construcción lingüística 
puede ser compartida perfectamente por uno y otro sexo; otra cuestión es 
que se analice en su conjunto el texto y éste sí transmita valores ideológi 
eos o políticos que reflejen esas actitudes sexistas, pero que no deben 
imputarse al lenguaje, sino a aquellos que se han servido del mismo para 
construir esas imágenes^". 

Es fácil comprobar que en el fondo de la teoría feminista francesa 
subyace el peso de Freud, de Lacan y, sobre todo, de Derrida, de tal modo 
que muchas de estas posturas tienen que comprenderse por la conjunción 
que se produce entre crítica psicoanalítica y deconstrucción 



*" Ver Polylogue, París: Seuil, 1977 y Desire in Language: A Semiotic Approach to IJte- 
rature and Art, ed. de León S. Roldiez, Oxford: Blackwell, 1980, además de 
T. Moi, ob. cit., pp. 158-179, crítica con los planteamientos de Kristeva, 
aunque señala estos méritos de su obra: «Su profundización en la identidad 
del sujeto, su amplia exposición de los contextos materiales e históricos de 
las obras de arte que estudia, han abierto nuevas perspectivas para una 
investigación feminista posterior. Su teoría del lenguaje y de la ruptura del 
sujeto {sujet en procés) nos permite estudiar la literatura, tanto de autor 
masculino como de autor femenino, desde una perspectiva antihumanista y 
antiesencialista», p. 179. 
Una tercera orientación feminista estaría representada por la escuela de Quebec, 
en la que se entremezclan rasgos de la angloamericana y de la francesa, 
incidiendo fundamentalmente en el valor que debe darse al contexto polí- 
tico y social, interesándose por el proceso de «l'écriture au fémmm»; ver 
Victoria Walker, «Feminist criticism, Quebec», tnEncyclopedia ofContempo- 
rary Literary Theory. Approaches, Scholars, Terms, oh. cit., pp. 50-52. 



Teorías sistémicas 
e hi stoncismos 
de fin de siglo 



La crítica literaria, articulada como «torre de Ba- 
bel», como en ocasiones se la ha denominado, después de 
dos décadas sometida a los vaivenes de la deconstruc- 
ción, ha buscado, en el último decenio del siglo xx, cau- 
ces más seguros o nuevos «centros» para construir mode- 
los de acercamiento al fenómeno de la Hteratura. No va 
a ser tanto la obra, y los procesos de creación de la 
misma, lo que ahora interese como su dimensión sígnica, 
desvelada por un ampHo entramado de relaciones sisté- 
micas (de ahí, esa teoría de los poUsistemas) o históricas 
(de las que emergerá un Nuevo Historicismo, aunque de 
viejo cuño). En todo caso, se trata de devolver a la crítica 
una cierta coherencia y solidez en sus formulaciones, en 
un proceso que va a implicar una cierta renovación de la 
disciphna de la filología. 



21. L i,a teoría 

de los poiisistemas 

Como consecuencia del estructuralismo de la dé- 
cada de 1970, varias direcciones críticas se suceden en 
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este final de centuria, acogidas todas ellas bajo el rótulo de teorías sis- 
témicas», como posible eco de la Semiótica de la Cultura planteada por 
I.M. Lotman**'^; distintos avances metódicos coinciden en la formulación 
de «sistemas»: la noción de «campo literario» de Fierre Bourdicu (ver, lue- 
go, § 23.3.3), la de «institución literaria» de J. Dubois, la ya analizada «teoría 
del texto» de S.J. Schmidt y esta concreta «teoría de los polisistemas» 
diseñada por el israelita Itamar Even-Zohar, como crítica a las posiciones 
extremadas de la deconstrucción, sobre todo en lo referente a la categoría 
científica de los estudios literarios^"*. Estas tendencias comparten la creen- 
cia de que la literatura es un sistema socio-cultural y un fenómeno de 
carácter comunicativo, definido conforme a unas funciones que relacionan 
y ponen de manifiesto los factores que constituyen el sistema*^''. Se trata 
de describir y de explicar cómo viven los textos en la sociedad, en las 
situaciones reales que los propiciaron**". Lo que interesa estudiar entonces 
no son tanto las obras capitales de un período, como las circunstancias de 
producción, recepción y distribución de esos fenómenos literarios**''. 

El concepto de «sistema» implica una nueva valoración de la realidad 
llamada literatura, entendida como conjunto de elementos intcrdependicn 
tes, en donde el sentido de cada uno de ellos viene dado por la relación que 
manifiesta frente a los otros Ello implica que el texto, por sí mismo, no 

Ver Roben OE Beaugrande, «Toward the Empirical Study of Literature», Poetics, 
18 (1989), 7-27, que debe enmarcarse en los «Fundamentos metateóricos cié 
la Ciencia Empírica de la Literatura» formulados por F. (juco Rico, en 
Estudios de Lingüística, 4 (1987), 45-61. 

Un completo panorama de esta corriente traza Montserrat Igi i sias Santos, en 
«El sistema literario: teoría empírica y teoría de los polisistemas», tin Avances 
en Teoría de la literatura (Estética de la Recepción, Pragmática, Teoría Empírica y 
Teoría de los Polisistemas), ob. cit., pp. 309-356, más su ed. de Teoría de los 
Polisistemas, Madrid; Arco/Libros, 1999; añádase Milán V. Di.viic, «Polysys 
tem Theory», en Encyclopedia of Contemporary Literary Theory. Approaches, 
Scholars, Terms, oh. cit., pp. 151-155. 
'"José Lambert, «Un modele descriptif pour l'étude de la littérature. La littérature 
comme polysystéme». Contextos, 5:9 (1987), 47-67. 

Un análisis de estas referencias en Dirk de Geest, «The Notion of "System": les 
Theoretical Importance and its Methodological Implications for a Functio 
nalist Translation Theory», en H. Kiitek, ed., Geschichte, System, ¡Jterarische 
Ubersetzung / Histories, Systems, Literary Translations, Berlín: Erich Schmidt, 
1992, pp. 32-45. 

Helmut Hauptmeier, «Paradigm Lost-Paradigme Regained: The Persistence oí 
Hermeneutical Conceptions in the Empirized Study of Literature», Poetics, 
10 (1981), 5Ó1-582. 

Lo que permitiría hablar, como ha propuesto Claus-Michael Orí , de una «"Em- 
pyrical" Literary History?», Poetics, 18 (1989), 73-84. 
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es portador de un significado que pueda aislarse de esa serie de factores 
que le permiten ser en cuanto realidad textual**'". Las vías de análisis tra- 
zadas por las sociologías literarias han contribuido eficazmente a concebir 
la literatura como una actividad esencial en el cuadro de sistemas que 
construyen la identidad de una sociedad determinada; ello significa que, 
por sí sola, nunca podría llegar a estudiarse, puesto que estaría falta de esa 
serie de aspectos que la han permitido desarrollarse^'". Por ello, Schmidt 
hablaba de una global Ciencia de la Cultura, mientras que Even-Zohar 
prefiere Ciencia de la Comunicación para insistir en esa estructura de 
componentes, de cuya conexión surge la literatura. 

Es cierto que los límites de esta pesquisa los determina la obligación 
de utilizar una visión interdisciplinaria para poder calibrar esos múltiples 
cruces de referencias que acaban construyendo el texto; de ahí que sea 
necesario el establecimiento de un amplio grupo de investigación como el 
que Even-Zohar ha formado en la Universidad de Tel-Aviv bajo el nombre 
de Culture Research Group 

Es notable el interés de esta teoría en aquellos ámbitos en los que 
conviven sistemas lingüísticos y literarios diferentes, pues posibilita una 
rápida descripción de las interferencias que pueden producirse entre len- 
guas, literaturas y culturas (piénsese sólo en el caso de Bélgica o en el de 
la estratificación lingüística — «normaHzada» o no — de España). 

I.JJ. l.iíl,liiii..í..l>' 

Debe subrayarse el hecho de que el propio Even-Zohar se considere 
vinculado al formalismo ruso, a través de esa línea de continuidad que 
representa el estructuralismo de Praga 

(Claudio GuiLLiiN, Literatiirc as System: Essays Towards the Theory ofLiterary Htstory, 

I'rinceton: Prmceton University Press, 1971. 
Hn la línea de Friederike Meyer, "Literary History and the Histon- of Menta- 

lities», Poetks, 18 (1989), 85-92. 
Con resultados ya consolidados en Itamar Even-Zoii.-\r, Polysystem Studies, \'olu- 

men monográfico de Poetks Today, ii:i (1990). 
Ver, al respecto, su pionero trabajo «La relazione tra sistema primario e sistema 

sccondario all'interno del polisistema literario», en Stnimenti Critici, 26 (1975), 

71-79. Referida a la teoría del canon, esta adscripción la ha señalado J.M.^ 

P()ZüEE(i Yvanc;üs, en Teoría del canon y literatura española, Madrid: Cátedra, 

2rj<)o, p. 86. 
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La coincidencia entre estos planteamientos metodológicos la confir- 
ma el rechazo de las concepciones esencialistas del fenómeno literario; el 
estudioso que investigue la «literatura» tendrá, primeramente, que formular 
unas normas o una« leyes con las que servirse en su estudio, no pensadas 
como verdades universales, sino como hipótesis temporales, susceptibles 
de ser modificadas en virtud de los datos obtenidos. 

Se explica, así, el empeño de este grupo por orientar la actividad del 
investigador desde una vertiente que lo aleje, definitivamente, del ámbito de 
los escritores, pero también del de los mismos críticos literarios. En cierta 
manera se trata de encontrar un ajustado equilibrio entre las verificaciones 
prácticas y la abstracción de ideas para seguir avanzando en el curso de la 
investigación. La perspectiva polisistémica, pertrechada en estas prevencio- 
nes, aspira a estudiar cada fenómeno literario en los marcos culturales con- 
cretos que lo han propiciado y que pueden, por ello, explicarlo 

Ahí es donde debe inscribirse esa noción de «funcionalismo dinámi- 
co» que Even-Zohar rescata del pensamiento formalista, en cuanto síntesis 
de las aportaciones de Eichenbaum, Tinianov o Sklovskij. La literatura es 
un elemento que, al igual que el lenguaje, se define por la función que 
desempeña en una red de relaciones que muestra su conexión con esos 
«sistemas» generales de pensamiento de los que se sirve y a los que ilumi- 
na En este sentido, se quiebra el estatismo con que los estnicturalistas 
franceses entendieron la literatura y, a la vez, las gramáticas de textualidad 
con que la explicaban. 

El «funcionalismo dinámico» concibe la estructura del sistema como 
un modelo heterogéneo, conformado por diversas opciones, cuya simulta 
neidad tiene que explicar los distintos hilos que construyen la urdimbre 
interior del texto. 



21.1,2. El polisistema 

Rescatando, entonces, conceptos del estructuralismo de Praga y, más 
en concreto, algunas de las formulaciones semióticas de Mukarovsky, Even 

Puede servir de ejemplo el volumen de Lieven D'Hulslt, L'Évolution de la poésie 
en Frunce, ij8o-i8¡o: Introduction á une analyse des interférences systémiques, Leu- 
ven: Leuven University Press, 1987. 

Pudiendo hablarse, como hace Anthony Pym, de «Les notións de "réseau" et de 
"régime" en relations littéraires internationales», cnL'internationaíité Httérai- 
re, Actes Noiesis II, 1988, pp. 5-17. 
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/.ohar articula la noción de «polisistema» para explicar el «funcionamiento.^ 
de! leñóme no literario. 

Según el investigador israelita, un «polisistema» es un sistema de 
sistemas que se entrecruzan hasta formar una red, un todo estructurado 
que asegura, revelándola, la independencia de los elementos que lo inte- 
gran. Es decir, se trata de dibujar una «estructura abierta», plural v múltiple 
por las relaciones que propicia; se proyecta, en suma, la dimensión diacró- 
mca en el ámbito sincrónico a fin de reflejar el enfrentamiento que suele 
oarse entre los distintos componentes de un polisistema. 

Para ello, Even-Zohar diseña un estrato central y otro periférico a los 
que denomina, en consecuencia, «centro» y «periferia»; como pueden cru- 
zarse redes de relaciones muy distintas, puede ocurrir que exista más de un 
centro, aunque, si ello pasara, siempre uno de ellos se convertiría en domi- 
nante del otro o de los demás. 

Los ícnómenos literarios se desplazan del centro a la periferia y 
viceversa, caso éste que permitiría (|ue el elemento periférico se convirtiera 
en un elemento canonizado u oficializado por una sene de aceptaciones Si 
pasara al contrario, ello significa que los centros oficiales desechan esos 
«fenómenos» ('textos', entiéndase como la opción más corriente), no admi- 
tidos como legítimos, en un movimiento de «transferencia», a cuyo estudio 
Even-Zohar ha urgido para poder explicar cuáles son los motivos y las 
razones por las que ocurren tales desplazamientos. 



La historia literaria sólo ha dado cuenta de la parte homogénea del 
sistema, aqt.clla que ha adquirido una estabilidad porque ha sido aceptada 
por esa polivalente red de relaciones sigmficativas; de ahí que se pueda 
hablar de una literatura canomzada, sobre la que ninguna objeción se ha 
formulado, una vez que ha sido aceptada por esos criterios sistémicos que 
la han fijado de un modo inquebrantable, sin que tuviera que importar la 
tendencia metodológica interesada en la misma 



Ver Rakefet Sheffy, <<The Concept of Canonicty in Polisvstem Theorv». Poetks 
/r^í&y, 11:3 (1990), 511-522. ■ ) ,rot:ms 
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Ocurre, así, que bastantes fenómenos (que han podido intervenir en 
la formación, incluso, de esa «oficializada» literatura) son ignorados por la 
valoración crítica: la literatura infantil, o la de consumo, o las traducciones 
de textos (algo que para la Edad Media es tan importante) o las mismas 
derivaciones de oralidad que continuamente se producen; ninguno de estos 
casos alcanza la categoría necesaria para «centrarse», siendo, por el contra- 
rio, continuamente desechados hacia la periferia, mucho más por la pre- 
sión que puede llegar a ejercer la Hteratura de creación canonizada confor- 
me a unos usos y valores. Es importante la insistencia que se pone en que 
esa validación, adquirida por las formas literarias, no tiene por qué corres- 
ponder a categorías de los textos, sino a factores externos que actúan como 
criterios que se imponen de modo incontestable. 

Porque, como se verá en § 23.3.1, el concepto de literatura canoni- 
zada advierte sobre el valor normativo que estos textos van a adquirir y que 
van a configurar un espectro de condiciones limitador de otros usos lite- 
rarios Esta línea de investigación ha de intentar comprender cómo fun- 
ciona la literatura en el seno de la sociedad y no empeñarse en afirmar la 
existencia de unos modelos literarios (esos textos canonizados) a cuya luz 
tuviera que explicarse todo lo demás. El alcance de perspectivas sería, de 
este modo, muy estrecho, ya que quedaría excluida toda referencia a la 
productividad literaria de unos grupos que son arrojados a la «periferia» del 
sistema y que pueden, sin embargo, descubrir claves del funcionamiento de 
esa red de relaciones en que se encuentran por ese carácter no canónico 
y sí más libre de su desarrollo. Piénsese, por ejemplo, en la celebración de 
fiestas y en las manifestaciones folclóricas del Siglo de Oro: en ellas laten 
muchas de las ideas que pueden hacer comprensibles producciones canó- 
nicas del estilo del fijóte o de todo un género como el de la comedia 
nacional; lo mismo ocurre con la llamada literatura de emblemas, capaz 
de construir sutiles valoraciones sobre el entramado de símbolos que, des- 
pués, la poesía o la prosa narrativa de carácter filosófico (un Criticón) 
desarrollarán. 

De esta manera, la teoría de los polisistemas previene sobre la acep- 
tación de normas estéticas (pero siempre ideológicas) por parte de círculos 
dominantes que arropan su poder o apoyan su influencia en esa práctica 
literaria concreta de que se van a servir y a la que van a intentar sacar el 

Hugo Verdaasdonk y Kees van Rbes han hablado así de «The Narrow Margms 
of Innovation in Literary Research», Poetics, 21 (1992), 141-152. 
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mayor partido posible Ese conjunto de normas que en un momento 
determinado alcanza un valor estable es llamado «repertorio» y actúa a 
manera de filtro para regular la creación y recepción de esos textos 

Un buen método de investigación tiene que velar, según esto, por 
distinguir entre el nivel del texto y el del repertorio (del que procede). 
Muchos textos no cumplen otro cometido que el de afirmar la validez del 
conjunto de normas que lo han constituido^^*. Para trazar un modelo de 
análisis, Even-Zohar distingue entre dos tipos de canonicidad: i) la «está- 
tica», referida al nivel de los textos y revelada en el momento en que éstos 
penetran en un determinado centro que los catapulta hacia esa significativa 
valoración de su importancia sistémica, como si encerraran las claves del 
pensamiento de ese tiempo que los ha destacado por encima de otras 
producciones; 2) la «dinámica», manifestada en el valor de los modelos 
convertidos en principios de génesis de otros textos (géneros literarios, 
sobre todo). 

■ ij ,1.4,. I i u '•ni'iiiOs 

^ 'i i: l \i' nsiwvivd I j t crano 

La red de relaciones que integra un polisistema coordina una serie de 
elementos, que apuntan hacia la función pragmática que toda literatura ha 
de poner, siempre, de manifiesto^'". Porque aquí habría que incluir, con 
matizaciones, un nuevo modelo de la creación (sería mejor decir de la 
producción) que insistiría en las actividades reguladas por estas relaciones 



Lo señala el propio I. Even-Zohar de esta manera: «Por consiguiente, "poseer 
una literatura" equivale a "poseer riquezas apropiadas para un poderoso 
gobernante". Es un importante componente de lo que he denominado "los 
inJispensahilia del poder". Hablando en un sentido semio-cultural, "ser" una 
person-in-the-culturc, "persona-en-la-cultura" diferenciada, a cualquier nivel, 
siempre supone poseer y utilizar un repertorio propio de bienes y procedi- 
mientos», en «La función de la literatura en la creación de las naciones de 
Europa», en Avances en Teoría de la literatura, ob. cit., pp. 357-377, p. 362. 

N. GkohbiíN y M. Scurkihr, «The Hypothesis of the Polyvalence Convention; A 
Systematic Survey of the Research Development from a Historical Perspec- 
tive», Poetics, 21 (1992), 5-32. 

Ideas (jue se perfilaron en Itamar Evf.n-Zohar, Papers in Histortcal Poetics, Tel 
yVviv, Porter Institute, 1978. 
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sistémicas Es evidente que el conocido paradigma de la comunicación 
(§ II. 4. 2) resulta superado por la inclusión de nuevas perspectivas, altamen- 
te sugerentes en la apreciación del fenómeno de la literatura; y ello siem- 
pre que no haya preferencia de unos factores sobre otros, porque en esta 
concepción circular de los polisistemas, todos dependen de sí en la misma 
medida, como puede verse en el siguiente esquema de la comunicación 
literaria que remite, por pura lógica, al de R. Jakobson (ver pág. 211): 



Even-Zohar recomienda el uso de «productor» para el emisor, a fin 
de potenciar el carácter de actividad socio-cultural que desempeña la lite 
ratura, que sólo adquiere sentido cuando se cosifica y cuando es distribuida 
como mercancía. Frente a él, se sitúa el «consumidor», un término lógico 
en esta concepción sistémica que quiere ampliar el valor de simple lectura 
con que ahora se limita el fenómeno de recepción, históricamente mucho 
más amplio, dada la pluralidad de canales orales que se han utilizado para 
tal fin. Además una comunidad literaria puede «consumir» indirectamente 
una literatura, bien a través de los medios de comunicación de masas, bien 
por medio de unas directrices ideológicas que se construyen desde esos 
modelos canonizados. 

En vez de mensaje, procede hablar de «producto», insistiendo en que, 
en virtud de este proyecto semiótico, la «producción» más importante de 
la literatura corresponde a los modelos de realidad que han sido construí 
dos y posibilitados por esos textos, para convertirse en esquemas ideoló- 
gicos a través de los cuales se fijan y se alcanzan unas concretas imágenes 
que norman el pensamiento social. 

A canal lo sustituye «mercado», concepto que engloba todos los aspec- 
tos involucrados en la venta y compra de esos productos literarios, y que 

Ver Steven Tótósy, «Systemic Approaches to Literature. An Introduction with 
Selected Bibliographies», Canadian Review of Comparative Literature, march- 
june, 1992, 21-93. 



INSTITUCIÓN (contexto) 

REPERTORIO (cÓdigo) 



PRODUCTOR (emisor) 
(«escritor) 



(destinatario) consumídc^r 
(«lector») 



MERCADO (contacto/canal) 
PRODUCTO (mensaje) 



pueden actuar decididamente sobre ellos. Junto a esta noción, se destaca la 
de «institución», integrada por los elementos que explican el funcionamien- 
to de la literatura como actividad socio-cultural, pendiente de tensiones que 
la gobiernan y la controlan (críticos, editoriales, tertulias, cafés literarios o 
academias si se piensa en el siglo xvi o las mismas cortes de los siglos me- 
dios). 

Por último, en lugar de código se propone el término de «repertorio», 
es decir ese conjunto de reglas y materiales que interviene en la creación y 
en la recepción de un determinado producto, es decir la serie de factores 
que permite «centrar» o admitir una obra, o bien rechazarla y situarla en la 
«periferia» por no encajar en el juego general de valores canónicos. 



.1.5: La historia de la literatura 



Una de las aportaciones más importantes de la teoría de los polisis- 
temas afecta a la re-escritura a que es urgida la historia literaria, más o 
menos «oficial» que sólo ha sabido apreciar los productos que responden a 
los principios dimanados de los «centros». Para ello, es preciso determinar, 
en una dimensión diacrónica, las relaciones que se establecen entre los 
polisistemas, a fin de reflejar el dinamismo con que la literatura funciona 
en la cultura y en la sociedad. 

Los componentes de esta valoración serían la noción de interferencia 
(cuando un sistema fuente puede convertirse en suministrador de préstamos 
a otro sistema receptor), la valoración de los productos traducidos (desta- 
cando ese esencial papel de configuración de las Uteraturas y las culturas ^^0, 
la importación de ideas a través de estas transmisiones de actividades, tex- 
tos y repertorios que suceden en el intercambio de fuentes y obras tradu- 
cidas, amén de la capacidad de construir distintos marcos para insertar la 
literatura en el conjunto de actividades artísticas o sígnicas que, en todo mo- 
mento, la rodean (ahora, por ejemplo, puede ser el cine, como en el siglo xix 
lo era la prensa, o en el siglo xviir el afán enciclopedista). 

La teoría de la traducción se ha visto especialmente beneficiada por estos tno^ 
délos de análisis: ver M. Gallego Roca, «La Teoría de los Polisistemas y los 
estudios sobre traducción», Sendebar, 2 (1991), 63-70, Theo Hfrmans ed 
rhe Manipulation ofLiterature. Essays in Translation Studies, Londres: Crooní 
Helm, 1985, y IL Kn iKLyA.P. V-kknk, Interculturality and the Historical Study 
oj Luerary Translations, Berlín: E. Schmidt, 1991. 
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En resumidas cuentas, debe considerarse que los cambios que está 
sufriendo el mismo fenómeno de la literatura recomiendan la articulación 
de un modelo tan plural como éste de los polisistemas para comprender 
muchos de los procesos que intervienen en el acto de la creación literaria. 

■ 2Í.2, El Niie\''^> Hisioriíjísíiií: 

El punto de partida de esta tendencia hay que situarlo en el niimero 
especial de 1982 de Genre, editado por Stephen Greenblatt y dedicado a la 
literatura renacentista inglesa, con el común denominador de incardinar 
esos textos tempranos en el espectro más amplio de los discursos y prác 
ticas culturales de este período**^', a fin de rechazar dos nociones sobre esta 
producción literaria: i/) que los textos eran autónomos con respecto a ese 
marco de producción y 2.") que reflejaban el pensamiento de una clase 
literaria. Frente a estas perspectivas, Greenblatt señaló la necesidad de 
configurar un Nuevo Historicismo basado en el hecho de que las socieda- 
des isabelina y jacobina constituyeron contradictorios ámbitos en donde 
diversas referencias culturales se entremezclaron con sus respectivos códi- 
gos; por este motivo, los autores que vivieron en este ambiente social 
interiorizaron ese caótico flujo de ideas y lo reflejaron en su producción 
textual. Cualquier visión crítica sobre este período debe contener, enton 
ees, la trama de instituciones, prácticas y creencias que formó la cultura de 
la que luego surgieron tales textos 

Como él mismo determma en «Introduction to thc «Forms o\ Power and thc 
Power of Forms in the Renaissancc», en Genre, 15 (1982), [43-167. 

Se trata de una metodología que cuenta ya con sólidas aportaciones; por orcien 
alfabético: J.D. Cox, «New llistoricism», en C. Waliioui v L. Rykkn, eds., 
Contemporay literary theory: a Cbristian appraisal, Grand Rapids: Feerdmans, 
1991, pp. 252-270; S. DuRiNG, «New I listoricism», Text and Performance ^lar 
terly, 11 (1991), 171-189; J. Hart, «New I listoricism: Taking History into 
Account», en Ariel, 22 (1991), 93-107; Levinsün, «The New Historicism: 
Back to the Future», en Rethinkmg historicism: critical rcadings in Romantic 
history, Oxford: Blackwell, 1989, pp. 18-63; Antonio Penkdo y Gonzalo Pon- 
tón, Qás., Nuevo Historicismo, Madrid: Arco/I.ibros, 1998; K. Ryan, cd. New 
Historicism and Cultural Materialism: A Reader, Fondres; /Vrnold, 1994, 1^ 
TnoMAS, The New Historicism and Otber Old~Fashioned Tapies, Princcton: Pnn 
ceton University Press, 1991; 11. Aram VniiSER, ed., The Nezc llisloruism.. 
Nueva York-Fondres: Rouletdge, 1989; María José Vega, «Fa Poética (cul- 
tural o New Historicism», en Anuario de Estudios Filológicos, 16 Ú993), 431- 440. 
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2.1. 5r' - -'^í ^iU^íf:;r; 



La labor de Greenblatt debe engastarse, además, en el conjunto de 
los debates mantenidos en el seno de la crítica americana sobre el valor 
histórico del texto y la función social que desempeña; desde Berkeley, este 
crítico ha logrado devolver a la literatura la dimensión textual perdida tras 
varias décadas de dominio de análisis «ahistoricistas», impulsados por el 
«New Criticism» y las derivaciones del postestructuralismo. 

La propuesta de Greenblatt, o el feliz término que él acuñara, se 
extendió con rapidez y el Nuevo Historicismo quedó concebido como una 
doctrina, para la que se requirió la firmeza metodológica que Greenblatt 
intentó perfilar en un ensayo titulado Towards a Poetics of Culture de 1987. 
La idea capital del trabajo se refería a que el modo en que el arte y la 
sociedad se interrelacionaban no podía ser explicado de una forma teórica, 
de donde el fracaso de las direcciones marxista y postestructuralista (sobre 
todo, en lo referente al carácter contradictorio de la estética capitalista); 
por ello, Greenblatt ha afirmado que, en su concepción, el Nuevo Histo- 
ricismo no puede ser «otra» teoría; el prefiere enfocarlo como un mecanis^ 
mo de prácticas de lectura, dirigidas a explicar por qué los textos represen- 
can modelos de conducta social y transmiten códigos dominantes en esos 
marcos culturales en que se inscriben. Estos planteamientos se encontra- 
ban ya presentes en su introducción a Renaissance Self-Fashioning, en donde 
hablaba de la necesidad de reconstruir la identidad cultural de la que pro- 
venían los textos analizables**"*; de ahí, la importancia de reparar en insti- 
tuciones como la iglesia, la corte, la famiHa, la administración de las colo- 
nias, o de fijar puntos de referencia de autoridad incontrovertibles, tales 
como Dios o la Biblia; debe el crítico indagar los «márgenes» del texto, 
atender a los procesos —no estrictamente hterarios— que conforman la 
trama cultural; de ese cruce de valores de los códigos ideológicos surgen 
«ticciones colectivas» instigadas por las comunidades para regular su con- 
ducta y dar sentido al mundo en el que habitan '"^'^ 



XT, 
1- 



I.os principios de este desarrollo se encuentran en P. Parker y David , n 
eds,, Ltterary Theory/Renaissance Texts, Baltimore: The Johns Hopkins Un 
versity Press, 1986. 
11'^ Chicago: Chicago University Press, 1980. 

Así lo señala en ShakespereanNegotuitions: The Circulation of Social Energy in Renais 
sanee England, Berkeley: Univ. of" California Press, 1988. 
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Admitida ia validez de este planteamiento, el crítico tiene que darse 
cuenta de que esos poderes no se contentan con ver reflejado su pensa- 
miento en unas obras determinadas, sino con crear unos modelos de con- 
ducta negativa que sirvan de ejemplo para marcar las ideas que deben 
rechazarse (algo que prueba centrándose en los últimos escritos de Tomás 
Moro, Edmund Spenser o Thomas Wyatt). Greenblatt cree que el conjun 
to de la producción literaria de un período puede estudiarse en función de 
la red de instituciones sociales, políticas y culturales dominantes en ese 
momento (reparando, por ejemplo, en el uso político que se dio al libro 
impreso para controlar y guiar el pensamiento) 



2Í.2.2. Loiiis A. .Montrose 

Los discípulos o colegas de Greenblatt aceptaron sus sugerencias, de 
modo que el Nuevo liistoricismo se ha ido articulando como una serie de 
preguntas y problemas, renunciando a la pretensión de formular un para- 
digma que sirviera para interpretar obras Uterarias. Distinta, con todo, es 
la posición europea, puesto que las metodologías críticas alumbradas en 
este dominio cultural nunca han perdido de vista el perfil histórico de la 
textuahdad. Otra cuestión es el valor que se otorgue a la historia de los 
textos y a la propia de la literatura entendida como sistema. Tal es lo que 
ocurre con los trabajos del británico Louis A. Montrose, que arrancan de 
su «Renaissance Literary Studies and the Subject of History» de 1986, en 
donde insiste en la necesidad de replantear las relaciones entre textos y el 
sistema cultural en los que se articulan'"; para lograrlo, es preciso que los 
críticos rechacen la concepción formalista de la literatura como orden 
estético autónomo que trasciende necesidades e intereses, como si existie- 
ra una estable y coherente ideología de la que los autores se nutren y por 

"'•^ Ver, al respecto, su «Psychoanalysis and Renaissance Culture», Literay Theory/ 
Renaissance Texts, ed. cit., pp. 21-24. 
Aparecido en English Literary Renaissance, 16 (1986), 5-12; la metodología de estos 
estudios la sintetiza en su análisis «Los nuevos historicismos» [1992], en 
Nuevo Historicismo, ob. cit., pp. 151-191. señalando: «La nueva crítica histori 
cista (...) puede afirmar su novedad al rechazar las distinciones no examina- 
das entre "literatura" y "historia", entre "texto" y "contexto", al resistirse a 
postular y privilegiar un individuo autónomo —sea un autor o una obra — 
contrapuesto a su trasfondo social o Uterario», p. lói. 



21. Teorías sistémicas e historicismos en fin de siglo 
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la que pueden desprenderse de la influencia del medio en el que habitan. 
Lo que se debe explicar, en cambio, es cómo los textos representan cultu- 
ralmente «constructos formales» de conocimiento y autoridad que se con- 
vierten, en el proceso de recepción, en códigos prácticos de comporta- 
miento. Esta línea de revisión debe afectar también al modo en que los 
autores — y los demás agentes responsables de la transmisión literaria — se 
interrelacionan con los sistemas sociales y lingüísticos. Por ello, Montrose 
distingue entre la historicidad de los textos y la textualidad de la historia. 

Tal forma de actuar permite captar mejor la visión individual que 
esos creadores logran inscribir en sus producciones, pues existe un amplio 
marco social en el que, como contraste, se refleja, a la par de explicar las 
vías de formación de ese pensamiento particular del escritor. Por algo, 
Montrose se empeña en presentar su concepción de trabajo alejada del 
determinismo social; lo que se debe hacer es insertar los mecanismos de 
individualidad, aquellos que intervienen en el proceso de creación literaria, 
en su correcto planteamiento; para facilitar la comprensión de este fenó- 
meno él propone el término «subjetivización», ilustrando así el modo en 
que la cultura genera individualidades que son dotadas de subjetividad y de 
capacidad de actuación, pero explicando, a la vez, cómo resultan inscritas 
en redes sociales y sometidas a códigos culturales que exceden su compren- 
sión y su control. 

En otro orden, Montrose se ha preocupado también por la forma en 
que el texto puede criticar los modelos de autoridad o afirmarlos, a fin de 
evaluar si la literatura constituye una trama de ideas que pueda defenderse 
de esas presiones sociales o culturales: 

Puede decirse que la ideología sólo existe ejemplificada en determinadas 
formas y prácticas culturales, incluyendo las que se han clasificado tradicio- 
nalmente como literatura y crítica. Todos los textos están marcados ideo- 
lógicamente, por más polivalente o inconsistente que sea tal inscripción 
(«Los nuevos historicismos», pp. 173-174). 

No ha habido respuesta certera para este interrogante, ya que en el 
marco de su investigación, el del Renacimiento inglés, hay textos que tan 
pronto parece que se oponen a la ideología oficial, como que sir\^en a esos 
intereses de un modo muy comprometido. Esta situación es fácil de aplicar 
a la literatura del barroco español, a un Quevedo o a un Lope, que ofrecen 
contradictorias posiciones ideológicas a través de la obra que constmyen. 
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Montrose, aunque afirme que la «poética cultural» no constituye por 
sí misma un paradigma sistemático, sí cree que la investigación debe taci 
litar esa serie de conocimientos para propiciar análisis que permitan valo- 
rar la pluralidad de perspectivas con que esos códigos intervienen en i;i 
construcción de los textos y del propio dominio cultural al que pertenecen, 
propiciando esta paradoja: 

Si unos entienden que la preocupación del Nuevo Historicismo por la ideo- 
logía y el contexto social es una amenaza para los valores uit alistas ) hu 
manistas tradicionales, otros, en cambio, consideran la complacencia 
neohistoricista en la anécdota, la narración y la «descripción densa» como 
manifestación del deseo imperialista íle la crítica literaria por aprcjpiaisc de 
tocia la cultura y construir el mundo como un macrotexto estético que 
pueda interpretarse ingeniosamente mediante la poética cultural formalista 
(p. 180). 

No cree, con todo, que el Nuevo Historicismo pueda dar respuesta 
a los diversos problemas que plantea no tanto la creación literaria, como 
su enseñanza; en cualquier caso, el marco de esta «poética cultural» es 
requerido cada vez con mayor frecuencia para intentar tratar y analizar ¡as 
relaciones entre las prácticas culturales e instituciones y los procesos ¡lo 
Uticos, sociales o ecomómicos, o bien comprender cuáles son los mecanis 
mos que intervienen en la fijación y valoración de las ideologías. 

21,2.^. ¡onarhan C -rí)idl>rrf¿ 

J. Goldberg, en James I and the Politics of IJlerature (iqN ^, parte de! 
aserto de Greenblatt acerca de la presencia social del mundo en el texto 
literario y del modo en que se incardina en ese proceso de textualidad 
Se diferencia de Greenblatt en que no repara en las técnicas con que una 
serie de instituciones dominan la conducta individual; a él le interesa re 
flejar la construcción de los discursos políticos para afirmar una autoridad 
moral, como sucede en este caso con la de Jaime I; en torno a este monar- 

^■^ Oxford: University Press, 1988. No se olvide que el Nuevo Misioricisrno, pi'i 
pura lógica, se aleja de cualquier dominio teórico para proponer modelos 
prácticos de análisis. 
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cismris cf; 



ca se configuro una retórica de poder que justificaba su pensamiento y lo 
reducía a un código asimilable por sus subditos; ocurre lo mismo con buena 
parte de la literatura peninsular del siglo xv^3. „ ^^^^^^ .^^^^ 

nol del siglo XVII, con la «comedia nacional». 

Goldberg avisa sobre el modo en que una producción literaria repro- 
duce estas estructuras de autoridad regalista, mediante amplias líneas de 
contenido que divinizan esa figura regia y la asientan en una suerte de 
sustancia espiritual. No deja de ser curioso que esta visión acabe alejando 
aJ rey de sus subditos por tornarlo en figura inalcanzable. 

Con todo, Goldberg insiste en la necesidad de considerar que la 
actividad humana está inevitablemente inscrita en un sistema de significa- 
ción que organiza los modos por los que los distintos agentes (de poder) 
comprenden su mundo. Por eso, él afirma que la literatura inglesa del 
renacimiento, culturalmente, adquiere las dimensiones de una entidad 
constituida por estructuras de poder. 



r.ejos ya de un ámbito histórico concreto, la pesquisa de este inves- 
tigador, estrechamente vinculada a la obra de M. Foucault^^° y P Ricoeur 
se cierne sobre las conexiones que deben plantearse entre la historiografía 
y la teoría narrativa, por una parte, y el problema general de la represen- 
tación en las ciencias humanas, por otra**^'. 

Analiza White la relación que se establece entre el discurso narrativo 
v la representación histórica que pretende reflejar. Cualquier narración (y 
un tratado histórico lo es) supone una forma discursiva que no puede ser 

Es una línea de investigación promovida por José Manuel Nieto Soria ver 
Ongenes de la monarquía hispánica: propaganda y legitimación (ca. 1400-1S20) una 
miscelánea de estudios coordinada por él mismo, Madrid: Dykinson iQQO 
el ínll 7] ""'"fj r " '''''''^ Manchaoo se l centrádo'en 

/ / ric¿ /''r^" t ^77^"f P""^^™^ ^"«^ de Isabel I. ver /"J 

" e¡-:íré?;^ j° ^^^^^ 

aspectos traslucen a influencia de las arqueologías y genealogTas de Mkhe 
, f oucault.>, Nto //tóor/m^o, ob. cit p iy ^ caiogias ae Michel 

El ensayo capital de este modelo es El contenido 'de la forma (Narrativa discurso v 
representación histórica) [1987I, Buenos Aires: Paidós, 1992. ' ^ 
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objetiva simplemente porque pretenda reconstruir unos hechos reales, en 
cuanto procesos de desarrollo; no es la historia la que avanza por una línea 
temporal que pueda recorrerse, cortarse o desplegarse a capricho del his- 
toriador; lo que avanza linealmente es el discurso que él construye con esa 
finalidad y en el que, por mucho que le pese, implica postulados ideológi 
eos, modelos políticos o paradigmas culturales de la índole que sea. A eso 
se refiere White cuando sostiene que la «forma» que se da a la historia es 
el verdadero «contenido» de ese proceso, no los acontecimientos que se 
han querido registrar; el discurso, siempre dependiente del lenguaje, es en 
realidad la propia «materia» de la historia, no los datos o los sucesos por 
los que parece interesarse. Y da igual que se trate de anales monásticos, 
crónicas reales, libros de historia humanísticos o tratados enciclopédicos 
de aparente naturaleza científica; en todos estos procesos siempre resulta 
ría factible encontrar capas de pensamiento, individual y colectivo, que 
emergen en las secuencias narrativas con que la trama episódica de esa 
historia es articulada 

El trabajo de los historiadores no es tan diferente como se piensa del 
que reaHza un constructor de ficciones; en los dos casos, el lenguaje es el 
material con que se levantan esos mundos de reaUdad, que no se distinguen 
porque uno haya existido en verdad, mientras que el otro ha sido inventa- 
do; en cuanto un autor acomete la labor de «contar» está configurando un 
orden narrativo que busca captar la atención de unos receptores y está 
destinando recursos lingüísticos para lograr ese efecto ^^'^^ Incluso, cabe 
asumir esta posibilidad: 

Sin embargo, la imaginación opera en un nivel diferente de la conciencia del 
historiador. Está presente ante todo en el esfuerzo, peculiar a la moderna 
conceptualización de la tarea del historiador, por entrar simpáticamente en 
la mente o conciencia de agentes humanos fallecidos hace mucho, empati 
zar con las intenciones y motivaciones de los actores impulsados por creen- 
cias y valores que puede diferir totalmente de los c]ue pueda honrar el 
historiador en su vida personal, y comprender, incluso cuando no las pueda 
condonar, las prácticas sociales y culturales más extrañas (p. 85). 



*'**^ Ver Metahistory: The Historical Imagination in Nineteenth-Century Europe, Baltimo 
re: Johns Hopkins University Press, 1973. 
Ver Tropics of Discourse. Essays in Cultural Criticism, Baltimore: Johns Hopkins 
University Press, 1978. 
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La «subjetividad» de los lenguajes históricos ha de convertirse, en fin, 
en el criterio que permita aceptar esa dimensión narrativa de la historia 
como la base esencial del análisis que sobre la misma deba practicarse 

21.3. La «nueva .filología» 

y el ^<nijevo meaievalismo» 

El discurso crítico planteado por los «nuevos historicistas» se amplía 
al período de la Edad Media como consecuencia de la profunda revisión a 
que son sometidos los fundamentos del mismo análisis filológico. 

zi.j/L .I^a cultura de los copistas 
j los íiiedios iiifomiáticos 

El punto de partida de esta transformación de la crítica textual lo 
marca la aparición del libro de B. Cerquiglini, Eloge de la variante: Histoire 
critique de la philologie que conecta con una serie de preocupaciones que 
se estaban formulando en varias universidades americanas acerca del con- 
tenido real que debía darse a los estudios medievales: un número monográ- 
fico de Speculum aparece en 1990 para recoger estas nuevas líneas de inves- 
tigación a las que el editor de ese volumen, Stephen G. Nichols, denomina 
«The New Philology», ajustadas a estos planteamientos: 

If philology is so central to our discipline, why should one postúlate a 
«new» philology, however ironically? (...) The consensus seems to be that 
medieval philology has been marginalized by contemporary cognitive me- 
thodologies, on the one side, while within the discipline itself, a very limi- 
ted and by now grossly anachronistic conception of it remains far too 

Sinteriza David Carr; «White's work has been influential in the litterary study 
of histórica! texts but the focus of his work is not literary criticism or 
theory. Ir must be understood in the context of the debate over the epis- 
temológica! status of histórica! knowledge», en Encyclopedia of Contemporary 
Literary Theory. Approaches, Scho/ars, Terms, ob. cit., p 486. 

París: Seuil, 1989. 
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current. This versión, formulated under the impulse of political nationa 
lism and scientific positivism during the second half of the nineteenth 
century, continúes to circumscribe the «discipline» of medieval studies ''*". 

Contra esa «marginalización» de la que la filología medieval se sentía 
víctima se organizaron congresos y reuniones con el propósito de descubrir 
la identidad de estos estudios medievales, como el que se celebro entre el 
9 y el 10 de marzo de 1990 en la Northwestern University de (>hicago, en 
la que quedó claro que esta «nueva filología» lo era, de modo fundamental, 
por la incorporación de las nuevas técnicas de investigación y metodologías 
críticas a un campo de estudios que debe sugerir nuevas perspectivas y 
valoraciones, como las que Cerquiglini establece al fundamentar la «unici- 
dad» del manuscrito frente a la pretensión de reconstruir la versión origi- 
naria de una determinada obra. El mismo Cerquiglini, en un artículo de 
1990, intentó definir esta «culture scribale» de esta manera: 

Car l'ordinateur, dialogique et écranique, nous restitue la prodigieuse facul- 
té de mémoire du lecteur médiéval, qui définit sa réception esthétique et 
fonde le plaisir qu'il y prend. L'écrit électronique, par sa mobilité, reproduit 
I'oeuvre dans son activité paraphrastique méme. L'informatique retrouvant, 
en de^á de la Modernité, le chemin d'une ancienne littérature dont 
rimprimerie avait effacé la trace: c'est la un beau sujet de méditation 



2Li,2, «ro,atríz del íTiaruist:r;u_í:7 



Por otra parte, y ha sido notable el esfuerzo de Stephen Cj. Nichols 
en demostrarlo, el trabajo del filólogo no ha de quedar sólo circunscrito a 
la labor de editar un texto, por mucho que ésta resulte ser la tarea primor- 
dial. En la línea de Cerquiglini, propone que el estudio de cada texto 
transmitido por varios manuscritos debe ser complementado por un aná- 
lisis individual de esos mismos testimonios, a fin de comprobar el modo en 
que, en virtud de otro contexto, esa producción ha sido recuperada, re- 
escrita y adaptada a otra mentalidad; de ahí que se haya manejado el con- 

En Speculum, 65:1 (1990), p. i. 

Ver «La paraphrase essencielle de la culture scribale», en Cahiers de [ingidstique 
hispanique médiévale, 14-15 (1989-1990), 9-1Ó, p. 16. 
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cepto de la «cultura del manuscrito» para esta nueva dirección de estudios: 
un manuscrito es un artefacto medieval, un documento histórico cuya 
materialidad constituye lo que Karl David Uitti ha llamado un «aconte- 
cimiento medieval», puesto que surge de un esfuerzo de construcción 
— realizado con mayor o menor pericia — que, por serlo, lo es también de 
producción de sentidos, de valores, que iluminan, por ejemplo, la menta- 
lidad del piíbhco de esa época v que «contextualizan» una cultura mate- 
rial '^^^ Piénsese, sobre todo, en el hecho de que un códice, en ocasiones, 
no es sólo obra de un copista, sino que intervienen un iluminador y un 
capitulador con la función de crear un tejido plural, por su dimensión 
textual, pero también sígnica e icónica: de ahí que, en este análisis, se 
tengan que manejar concepciones lingüísticas, paleográficas, antropológi- 
cas, históricas, artísticas, sociológicas, filosóficas, estéticas y, como medio 
de agrupación de todas ellas, de historia Uteraria. 

El manuscrito en sí reproduce el horizonte de conocimiento que 
querían poner en juego los creadores de ese artefacto cultural; resulta prio- 
ritario, entonces, anaUzar la manera en que se entrecruza el texto con los 
componentes formales y estéticos que sirven de complemento a sus infor- 
maciones, un proceso que ha sido denominado por Nichols como «the 
manuscript matrix»; 

By manuscript matrix I mean ñor less than the historical fact that medieval 
texts were written in a manuscript format which is both multivoiced and 
temporally open-ended, in the sense that is continually being re-presented 
and redefined (...) The manuscript matrix betokens an historically determí- 
nate representationai space unlikc any that has existed since the advent of 
print culture; it is a space of radical alterity very different from the concep- 
tion of textual space propounded by the critical edition^'*'. 

Algo que refleja todo ese proceso de anotación de los copistas, de 
riíbricas, de decoración o de iluminación; y no sólo los espacios artísticos, 
sino, lo que es más importante el desarrollo de una «vida marginal» en esas 
glosas o amplios márgenes por los que diferentes voluntades de autoría y 
de recepción circularon. 

Ver Story, myth and celehration in Oíd French narrative poetry, Princeton, N.J.: 

Princeton University Press, 1973. 
En «Philology and its Discontents», en The Fiiture of the Middle Ages (Medieval 

Literature in the 19905), ed. de William D. Paden, Gainesville: Univ. Press of 

Florida, 1994, pp. 113-141, p. 119. 
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Posiblemente, ésta sea una de las aportaciones más sólidas de esta 
«nueva filología» es cierto que algunas de estas novedades se hallaban ya 
incorporadas al dominio de la crítica textual anterior a la década de 1990, 
y ahí estaría la noción de «collatio externa» practicada por Germán Orduna 
para ordenar y clasificar los manuscritos de las crónicas ayalinas^". Sin 
embargo, no se había puesto tanto hincapié en el anáhsis del modo de 
producción textual y en la forma en que estos procedimientos de «creación 
colectiva» implican un desarrollo que va más allá de la simple copia del 
tejido lingüístico del texto. 



'° Para esta problemática, ver el panorama que traza Joaquín Rluuo Tovar en «1, 
La vieja diosa», en La vieja diosa. De la Filología a la posmodemidad , ob. cit., pp. 
19-72, en especial, «i.io. La New Philology^>, pp. 66-70, en donde apunta esta 
paradoja: «En el pensamiento de los nuevos filólogos subyace la idea de que 
el viejo positivismo y la crítica textual preconizada por la filología tradicio- 
nal han sido superados por los planteamientos de la nueva episteme, y que los 
estudios literarios, en particular los de literatura medieval, han quedado 
obsoletos», p. 67. 

' Ver Incipit, 2 (1982), 3-52 y 4 (1984), 17-34. 



Culturalismo 



La obra literaria no es ajena al ámbito de rela- 
ciones sígnicas en el que se inscribe y que posibilita 
la red de referencias temáticas y de alusiones al mundo 
que la atraviesa. En última instancia, la literatura 
es consecuencia de un orden cultural en el que se impo- 
nen, porque se construyen, unas determinadas líneas 
ideológicas, que conviene distinguir para considerar 
el impacto que puedan causar en la construcción del 
significado textual; procede, también, determinar, si la 
obra pertenece o no a una estructura del mundo do- 
minante — por clasista — o popular — por marginada — , 
y reconocer las tensiones que se producen entre una y 
otra visión del mundo; tales son los objetivos del cultu- 
ralismo y, en cierto modo, del orientalismo, aunque en 
este caso no importe tanto analizar la obra literaria, como 
considerar el proceso de construcción de una ideología 
distorsionadora — y ha habido una literatura que ha ser- 
vido de cauce para ello — y la necesidad de proponer 
otras vías alternativas de conocimiento de las identida- 
des culturales. 
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Más allá de las obras adscritas a un determinado canon artístico debe 
situarse el espectro de los productos considerados «populares», en cuanto 
ligados a la llamada cultura de masas; la extensión de los mismos, su codifi- 
cación, las vías de influencia y de desarrollo, la heterogeneidad de los mate- 
riales empleados, su aceptación o rechazo por distintos grupos sociales ha 
requerido la construcción de un nuevo modelo de análisis, en el que conver 
gen las ciencias sociales y las humanidades: tal es el objetivo del culturalis- 
mo — o de los «estudios culturales» — al centrarse en obras tan variadas 
como lo podrían ser una canción popular, una leyenda urbana, una película, 
un programa televisivo, una sección periodística o un festival de música, por 
poner unos pocos ejemplos; en cualquiera de estos casos, se trata de vincu 
lar estos «productos culturales» con los cauces de producción y de distribu- 
ción, en principio capitalistas, que los posibilitan y que, por tanto, interfie 
ren en su desarrollo; de ahí que una de sus preocupaciones básicas consista 
en plantear una «crítica de la economía política de la cultura» 

Los planteamientos sobre los que reposa esta concepción de estu- 
dio, que es más filosófico y semiótico que literario, han sido fijados por 
L. Althusser, M. Foucault y J. Baudrillard, siendo especialmente determi- 
nante la relación del primero con la escuela de pensamiento inglesa de 
Birmingham en la que habían comenzado a gestarse las bases de esta teo 
ría, puesto que la cambia radicalmente de sentido. Procede, por tanto, 
revisar las líneas teóricas trazadas por los que, con justicia, han sido con- 
siderados los inspiradores del pensamiento culturalista. 



' Estudios generales por orden alfabético: Julio Cañkro SíiRRANc:i, «Del culturalis- 
mo a SELICUP: breve introducción a la teoría cultural», Garoza, i (2002), 
89-107; Tom Cohén, Ideology and Iriscription. «Cultural Studies» after Benjamín, 
de Man, and Bakhtin, Cambridge: Cambridge University Press, 1998; Simón 
DuRiNG, The Cultural Studies Reader, London-New York: Routledge, 1993; 
Patrick FuERY y Nick Mansfield, eds., Cultural Studies and the New Huma- 
nities: Concepts and Confrontations , Oxford: Oxford University Press, 1998; 
Michael Peters, ed., After the Disciplines. The Emergence of Cultural Studies, 
Westport: Bergin and Garvey, 1999; Andrew Ross, Los Estudios Culturales y 
el desafío de la ciencia. Valencia: Episteme, 1997; Ziauddin Sarda y Boris van 
LooN, Introducing Cultural Studies, New York: Tótem Books, 1998; John 
Storey, ed., What is Cultural Studies'' A Reader, London: Arnold, 1996. 
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Las primeras valoraciones centradas en los «objetos de cultura popu- 
lar» se fijan en la Inglaterra de la década de 1950; en ese período, tres 
universitarios de clase obrera, Richard Hoggart, Raymond Williams y E.P. 
I homson —los primeros en merecer el nombre de culturalistas— se enfren- 
tan al hecho de que la crítica Uteraria de su tiempo estuviera dominada por 
los modelos fijados por Mathcw Arnold en el s. xix y seguidos, sin especial 
variación, por F.R. Leavis en el s. xx; la literatura no se creaba ni se 
difundía Ugada al entretenimiento, sino a la formación de individuos ma- 
duros, dotados de una sensibilidad refinada que les permitiera disfrutar de 
una visión artística privilegiada —ya por clasista, ya por sofisticada—-; fren- 
te a esos esquemas de cultura elitista se diseñan otras perspectivas de 
valoración popular, con la atención puesta en las obras que podían intere- 
sar a las clases humildes'^". 

Richard Hoggart fue el primer director, además de creador, del Cen- 
tre for Contemporary Cultural Studies de la Universidad de Birmingham entre 
1964 y 19Ó8; no mantuvo una conexión clara con el marxismo, aunque sí 
con una cierta forma de sociaHsmo popular, expUcable por sus propios 
orígenes, en cuanto hijo de una modesta familia obrera de Leeds; esta 
actitud fraguó en un constante interés por la situación de la clase trabaja- 
dora; ese grupo social poseía una cultura propia, muy estimable, dotada de 
signos de identidad específicos, que había sido destruida por la invasión 
cultural implícita en los modos de vida y de pensamiento americanos; a 
estos problemas dedica su libro The uses of Ikeracy^'^; él podía aceptar, in- 
cluso, que las obras canónicas seleccionadas por Arnold y Leavis fueran 
mejores que las inspiradas por los patrones literarios americanos, pero a 
pesar de ello consideraba conveniente diferenciar la literatura popular de 
las formas artísticas elitistas, para intentar recuperar alguno de sus princi- 
pios. Late en Hoggart un sentimiento de nostalgia por un mundo ya per- 
dido, a la vez que una clara denuncia por el modo en que la industria 

Resume Joaquín Rubio Tovar: «Los estudios culturales son una compleja síntesis 
entre marxismo, semiótica y diferentes tendencias de tradiciones sociológi- 
cas, etnográficas y antropológicas, de ahí que no deba extrañarnos que en la 
nomma de sus fundadores se cite a pensadores de orígenes, tendencias y 
países muy variados, desde Roland Barthes a sociólogos británicos o jamai- 
^ canos», en La vieja diosa. De la Filología a la posmodernidad, ob. cit., p 308 
London: Chatto and Windus, 1957. 
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cultural «coloniza» la vida de los más necesitados, es decir de aquellos que 
iban a ser sometidos — o que lo habían sido ya de hecho — a unos modelos 
de conducta puramente consumistas. El cine, las revistas de entretenimien- 
to, pero sobre todo la televisión habían creado una visión cultural unifor- 
madora y ajena a cualquier disposición crítica o verdaderamente creativa. 
Esta postura evidencia, además, el fracaso del marxismo en Inglaterra, de 
donde la pretensión de crear un sociaUsmo de raíz humanista. 

A diferencia de Hoggart, Raymond Williams sí estuvo vinculado al 
marxismo durante sus años de formación y perteneció al Partido Comunis- 
ta en un determinado período; mantenía, con todo, una distancia crítica 
con respecto a las posturas más radicales, puesto que no admitía el concep- 
to de «cultura» acuñado por los marxistas, ya que le parecía muy limitado; 
la producción cultural no podía ser un reflejo distorsionado de la estruc- 
tura económica ni reducirse a las demostraciones impuestas por el arte, la 
filosofía o la Hteratura elitistas. Dedicó a esta cuestión su Culture and socie- 
ty, ij8o-ic)$o^'^\ en donde señalaba que la cultura debía extenderse a todos 
los signos que rodeaban a esas obras y que, en cierto modo, las nutrían en 
cuanto contexto suyo: el trazado urbano de una ciudad, los tebcos, el cine, 
la pubhcidad. Tal es el valor principal de su método: la inclusión total o 
contextuahzación del texto, intentando reconstruir el marco sociocultural 
de un período a partir de los vestigios que del mismo hubieran sobrevivido 
perpetuados en otros productos de creación. Él se aleja, por tanto, de los 
esquemas simbólicos de las eHtes, para aproximarse a la «experiencia vivi- 
da» por las clases trabajadoras en el seno de las grandes ciudades industria 
les de Inglaterra. Para él, la cultura es la expresión «orgánica» de aquellas 
fo rmas de vida y de aquellos valores que no pueden reducirse a ser simple 
fenómeno de unas relaciones económicas: 

The development of culture is perhaps the most striking among all the 
words named. It might be said, indeed, that the questions now concentra- 
ted in the meaning of the word culture are questions directly ral sed by the 
great historical changes which the chang es in tndustry, democracy and class, 
in their own way, represent, and to which the changes in art are a closely 
related response. The development of the word culture is a record of a 
number of important and continuing reactions to these changes in her 
social, economic and political life, and may be seen, in itself, as a special 

New York: Columbia University Press, 1958; 2.' ed.: London: The Hogarth 
Press, 1987, por donde se cita. 
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kind of map by means of which the nature of the changes can be explored 
(pp. xvi-xvii). 

El análisis debe centrarse en las culturas populares urbanas, con el 
fin de descubrir cuál es el grado de «sensibilidad particular» que atraviesa 
sus estructuras sociales. Llegaba, incluso, a rechazar el término de «masas» 
porque no servía para reconocer los rasgos propios de la clase obrera. 

Edward P. Thompson, miHtante también del Partido Comunista, 
rechaza cualquier postura de determinismo económico, así como la fijación 
de los esquemas estructurales de la cultura. En The making of the English 
working class^'^' , abre nuevas perspectivas de estudio, al sugerir que las ma- 
nifestaciones culturales de la clase trabajadora y de la élite eran el re- 
sultado de actividades creativas y de tradiciones diferentes. La noción 
de cultura que él propone tenía que acoger las experiencias y contribu- 
ciones históricas de los diferentes miembros de un grupo cultural, sin 
importar la clase social a la que pertenecían. Coincide, con Hoggart y 
Williams, en la necesidad de valorar las formas culturales aún «vivas», in- 
mersas en la experiencia subjetiva de las clases populares inglesas, que son 
las que están siendo atacadas por la cultura capitalista de masas. La única 
cultura que podía ser válida era la que posibilitaba la formación de indivi- 
duos que pudieran ser sujetos responsables de su propia vida. 

Coinciden los tres pensadores, por tanto, en el hecho de considerar 
a la cultura de masas como un producto artificial y mecánico, incardinado 
a los intereses — siempre contradictorios — del capitalismo; sin embargo, 
pensaban que las clases populares no habían sido todavía «cosificadas» y 
que merecía la pena distinguir, para salvarlos, los rasgos esenciales de su 
pensamiento. 

22.,i,2, La irrüpcííSii del marxismo 
y del estructuralisnio 

Las líneas esenciales de este movimiento cambian en la década de 
1970, cuando llegan a Inglaterra los ecos de mayo del 68 y las primeras 
formulaciones del Barthes estructuralista; se comienza a prestar importan- 



London: Víctor GoUanz, 1963. 
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cia al significado ideológico del lenguaje visual y a la influencia del mismo 
en el imaginario popular; por ello, se determina la necesidad de desviar el 
objeto de estudio de la clase obrera británica para dirigirlo hacia los fenó- 
menos de la subcultura, del género o de la raza, en cuanto manifestaciones 
contrarias al poder y a la cultura elitista. Fue determinante la irrupción en 
Inglaterra de algunos jóvenes militantes de izquierda, procedentes de las 
antiguas colonias, como fue el caso de Stuart Hall, un hijo de jamaicanos 
que, a tenor de sus raíces, no tenía por qué sentir la menor nostalgia por 
ninguna forma del pasado inglés. El no pretendía recuperar valores cultu- 
rales del pasado, sino que se limitaba a entender el presente, considerado 
en sí mismo, con el fin de proceder a una valoración crítica de sus errores; 
no le preocupaba la distorsión que pudieran producir los medios de comu- 
nicación de masas en el imaginario colectivo, porque no creía que se alzara 
amenaza alguna contra los principios de la cultura popular; de este modo, 
aquello que rechazaban Hoggart, Williams y Thompson se convertía en el 
punto de partida de unos análisis mucho más amplios que los anteriores: 
se estudiaban, como materiales propios de investigación, los esquemas de 
la «subcultura» juvenil y la incidencia de los programas de televisión en 
la concepción del mundo de las clases sociales; se atendía, también, a la 
sexualidad, a las imágenes de la mujer, a la masculinidad, a la participación 
femenina en el orden educativo, a las primeras muestras de racismo, a la 
construcción social de las ciencias, entre otros asuntos. Como es obvio, 
esta variedad de perspectivas deriva de la influencia del estructuralismo, tal 
y como se desprende de la noción de ideología propuesta por el neomarxista 
L. Althusser^", vinculada a la de hegemonía del filósofo italiano Antonio 
Gramsci. 

En el momento, por tanto, en que Hall asume la dirección del Centre 
de Birmingham desaparece la orientación humanista de sus fundadores, 
desplazada por el modelo estructuralista surgido del psicoanálisis y de la 

**" Vale el resumen que de esta categoría, extractando su «Idcologie cr apparcils 
i idéologiques d'Etat (Notes pour une recherche)» [Lenin and Philosophy and 

OtherEssays, New York: Monthly, 1971, pp. 127-186I, elabora John Thurs 
TON: «Distinct from specific ideologies, ideology in general has "a structure 
and a functioning ... present in the same form throughout ... history" (161). 
In a formula borrowing from Lacan, he states that "ideology rcpresents the 
imaginary relationship of individuáis to their real conditions of existcnce" 
(162), Althusser's "central thesis" depends on "the categorv ol the subject" 
(170): "ideology has the function ... of 'constituting' concrete individuáis as 
subjects"», en Encyclopedia of Contemporary Literary Theory. Approaches, Scho- 
lars, Terms, oh. cit., pp. 230-233, pp. 231-232. 
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teoría social marxista. Era necesario deshacer la dicotomía «cultura popu- 
lar»/«cultura de élite» para incluir las nuevas manifestaciones, realmente 
culturales, que a lo largo de la década de 1970 se estaban produciendo. 
Estas formas no dependían de la conciencia subjetiva de los individuos, de 
la «experiencia vivida» como apuntaba Williams, sino de los «aparatos» 
mstitucionales que debían ser reconocidos, de una manera previa, a fin de 
valorar los cambios, pero también las orientaciones, que se estaban impul- 
sando entre los supuestos consumidores culturales. Los textos eran codi- 
ficados por «agentes hegemónicos», a fin de que los receptores interpreta- 
ran esos signos conforme a su situación social o personal; la producción 
cultural se concebía, de esta manera, como un producto de «hibridación» 
en el que individuos o grupos podían construir nuevos significados mez- 
clando signos culturales heterogéneos. Se habla, así, de «bienes simbóUcos» 
producidos y entregados a unos públicos —siempre cambiantes— como 
una mercancía. Los estudios culturales plantean, entonces, una severa crí- 
tica al capitalismo y a los medios de que se sii-ve para manipular las masas. 

La influencia de Althusser propició que Hall y sus colaboradores 
consideraran la cultura como un mecanismo que promueve estructuras de 
dominio o de resistencia. El culturalismo considera que la sociedad se 
encuentra atravesada por una malla de antagonismos, en la que institucio- 
nes como el Estado, la familia, la escuela y, sobre todo, los medios de 
comunicación de masas propician medios de control sobre los individuos. 
Los «objetos culturales» son, entonces, productos simbólicos construidos 
por diferentes grupos sociales para conseguir la hegemonía sobre los signi- 
ficados. 

Desde el punto de vista literario, interesaba el fenómeno de la tex- 
tualidad en cuanto espacio que permitía la valoración de nociones como 
subjetividad, respuesta individual o inserción —cuando no, asimilación— 
del sujeto en la cultura y en las experiencias culturales que se promueven 
para urgirle a una determinada respuesta. Por supuesto, resulta abolido 
cualquier anáhsis de carácter formal, centrándose los estudios en los fenó- 
menos de la creación y reproducción de los textos y de los órdenes cultu- 
rales a los que se adscriben. Ésta es la vertiente más cercana al marxismo 
de este modelo crítico: más que el origen de la textualidad lo que impor- 
taba era verificar los distintos modos de reproducción de esas obras. Este 
marco es el que permite la adscripción a esta corriente de las líneas maes- 
tras del pensamiento de Michel Foucault, Fierre Bourdieu y Michel de 
Certeau; la obra se convierte, así, en soporte de una indagación de carácter 
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mucho más amplio, consagrada a las tensiones derivadas de la sexualidad, 
del género o de los conflictos raciales, es decir a aquellos problemas que 
comenzaban a preocupar en Inglaterra a finales de la década de 1970. 

V .. 22.1.3.. til mocieii i cuJturalista 

aniericaiici 

La disolución del culturalismo en Inglaterra coincide con el ascenso 
al poder de la «Nueva Derecha» de Margaret Thatcher y el rechazo que se 
impulsa, desde el gobierno conservador, a cualquier grado de intervención 
en la vida de los ciudadanos; no se admiten los esquemas basados en la 
«diferencia» — social, religiosa, étnica — con que se estaban analizando los 
fenómenos de producción y transmisión culturales, sobre todo porque se 
consideraba que eran perjudiciales para la identidad nacional británica. Los 
culturahstas reaccionan contra este proceso de homogeneización cultural, 
pero dejan de valorar los problemas referidos a la sexualidad, a la diversi- 
dad racial o a la industria cultural, para preocuparse por el modo en que 
se elaboran y se mantienen, frente a las agresiones, esos valores de identi- 
dad y de conducta ética, propios de los grupos minoritarios. De ahí que 
esta línea de conocimiento comenzara a interesar en el marco de los estu- 
dios americanos, hostigados también por la presencia de un dirigente de 
conducta hegemónica y homogeneizadora como lo fuera Ronald Reagan 

Comenzó a construirse una perspectiva de análisis centrada en la 
representación de aquellas formas culturales que pretendían escapar de esa 
dimensión uniformadora que desde las esferas del poder político amenaza- 
ba con eliminar cualquier disidencia del orden que fuera: étnica o sexual, 
lingüística o artística. 

El culturalismo americano nada tenía que ver con el británico, pues 
incidía en valorar aquellos signos de representación cultural que eran criti- 
cados por los ingleses; así lo planteaba John Fiske en su Reading the popu 
lar^'^'', dedicado a subrayar el valor y la importancia de los productos de 

Lawrence Grossberg, «The Formation of Cultural Studies. An American in 
Birmingham», en Relocating Cultural Studies: Developments in Theory and Re 
search, London-New York: Routledge, 1993, pp. 21-66. 

Boston, MA; Unwin Hyman, 1989. 
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cultura de masas, sobre todo de aquellos que estaban más extendidos y de 
cuyo uso y difusión podía derivar una específica actividad de conocimien- 
to: tal sucede con la prensa amarilla, con ciertas formas musicales, con los 
iconos en que se convierten determinadas marcas de ropa o con el cambian- 
te y fascinador ámbito de los videojuegos; se trata de «objetos culturales» 
que se producen sin un significado preciso, puesto que éste ha de ser im- 
puesto por los receptores que los transforman y que se modifican a sí mis- 
mos en la construcción de esos productos que, por ser populares, pugnaban 
por formar parte de la vida cotidiana, por escribir su propia historia 

De estas distintas direcciones de conocimiento, queda hoy en pie la 
propuesta de la valoración multicultural y del anáUsis de las minorías étni- 
cas que se van integrando en los países industrializados, manteniendo con- 
tra todo tipo de presiones sus sistemas de referencias culturales y provo- 
cando, en muchos casos, una exportación de esas formas de relación o de 
convivencia. Se construye, así, la imagen del «otro», el fenómeno de la 
alteridad, que está dejando una influencia determinante en el mundo de la 
novela, del teatro, del cine, además de otras manifestaciones artísticas 
puramente visuales —la fotografía— o musicales El culturaUsmo en- 
cuentra en este ámbito uno de los campos de estudio más singulares, pues- 
to que sitúa la noción de «discurso» por encima de la de «texto», lo que 
permite acoger en estos ánaHsis todos aquellos productos que se están 
transmitiendo por medio de Internet y de las tecnologías informáticas 
afines. La industria cultural, en cualquiera de los casos, cumple una función 
imprescindible en el interior de sociedades tan complejas como las actua- 
les, en las que estas redes de signos llegan a sustituir — o a complementar — 
sistemas de conocimiento mucho más consoUdados como los de las religio- 
nes, los programas de los mismos grupos políticos o los idearios de las 
tendencias artísticas más o menos canonizadas por la tradición. 

José Manuel Estévez de Sáa, «Los estudios literarios de cultural popular: una 
forma de (re)escribir nuestra historia», en Garoza, i (2001), 89-106, 

Apunta Antony Eastiiope: «In Britain these changes followed particularly from 
the iniatives worked through in the early 1970S in the área of Film Theory 
by Stephen Heath, Colin MacCabe, Jacqueline Rose, and others associated 
with the journal Screen, initiatives that soon became inñuential in other 
academic fields — in art history, Hterary studies proper, and musicology, as 
well as in the social sciences, historical studies, and social psychology», 
«(Cultural Studies», en The Johns Hopkins Guide to Literary Theory ir Criticism , 
ed. de Michael Groden y Martin Kreiswirth, Baltimore-London: The 
Johns Hopkins University Press, 1994, p. 176. 
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Abierta a la influencia del mundo del Islam y de los musulmanes en 
el seno de las sociedades occidentales, se construye esta vía de conocimien- 
to crítico que toma su nombre del revelador estudio del palestino Edward 
W. Said, Orientalism de 1978**^'; este profesor de literatura inglesa y com- 
parada en la Univ. de Columbia es director, también, del /irab Studies 
^aterly y, como señala Juan Goytisolo en la presentación de la traducción 
castellana de la obra, la publicación de la misma «produjo el efecto de un 
cataclismo» (p. 9). Said actúa como un intelectual libre; desde esa indepen 
dencia de criterios, su manual obligó a revisar los fundamentos en que 
estaban asentadas las relaciones entre estos dos mundos tan antagónicos, 
pero a la vez, en épocas de globalización como la presente, tan cercanos; 
no se puede prescindir de la presencia de lo «oriental» en la visión del 
mundo de las antiguas naciones que intervinieron en la colonización de 
aquellas regiones; precisamente, a partir de este estudio se sistematiza el 
conocimiento de los pueblos islámicos, al reducirlos a categorías intelec- 
tuales que permiten su valoración e integración en un orden de pensamien- 
to que viene a coincidir, en muchas posturas, con el de los estudios cultu - 
rales aunque, en este caso, la visión orientalista no se deje cercar por 
presupuestos ideológicos cerrados, ya que se trata de mundos sometidos a 
continuos cambios: no se puede mantener ya la idea de que es Occidente 
la que domina a Oriente de una forma pacífica — usando vías diplomáticas 
y comerciales — tras los conflictos bélicos desatados en los primeros años 
del siglo XXI y que dejan bien clara la diferencia radical que existe entre 
una y otra representación del mundo ''" ^ 

New York: Vintage, 1978; traducción: [Madrid]: Libertarias/Prodhufi, 1990 o 

Madrid: Debate, 2002. 
Así lo señala el propio Said en el prólogo de Cultura e imperialismo de 1993; «En 
I ambos libros he puesto el énfasis en aquello que de una manera general 

llamamos "cultura". Según mi uso del término, "cultura" quiere decir espe- 
» cíficamente dos cosas. En primer lugar, se refiere a todas aquellas prácticas 

? como las artes de la descripción, la comunicación y la representación, que 

: poseen relativa autonomía dentro de las esferas de lo económico, lo social 

y lo político, que muchas veces existen en forma estética, y cuvo principal 
objetivo es el placer (...) En segundo lugar, la cultura es casi imperceptible- 
mente un concepto que incluye un elemento de refinada elevación, consis- 
tente en el archivo de lo mejor que cada sociedad ha conocido y pensado», 
Barcelona: Anagrama, 1996, pp. 12-13. 
El mejor estudio sobre el orientalismo y el ámbito más amplio en que se inscribe 
— la «crítica postcolonial» — es el de María José Vega, Imperios de papel. 
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En sus orígenes, el orientalismo aparece como una visión política de 
la realidad que se construye en el período del dominio imperialista que se 
extiende entre 1815 y 1914, en el que franceses y británicos compartieron 
unas estructuras de poder intelectual que cuajan en una primera concepción 
^orientalista»: es decir, aquella imagen de las colonias, más o menos distor- 
sionada por intereses casi siempre comerciales, que llegaba a Occidente y 
se involucraba en las formas artísticas que se estaban produciendo, tal y 
como ocurre con el exotismo presente en la poesía modernista o con algu- 
nos de los motivos del simbolismo Se fijaba de esta manera la seguridad 
de un «nosotros» occidental frente a un «otro» oriental, de donde surgía una 
red de oposiciones binarias: formas de pensar, de vestir, de rezar, de amar 
eran juzgadas incompatibles, aunque no por ello rechazables. Desde estas 
perspectivas, el orientalismo determina las diferencias entre estos dos mun- 
dos para radicalizarlas aún más y permitir a las potencias occidentales man- 
tener su poder, controlar y gobernar a esos «otros», estudiados sólo en cuan- 
to sujetos políticos, seres que han de ser sometidos a una determinada 
orientación ideológica; de este modo, cualquier valoración que se realice de 
aquellas formas artísticas se encontrará siempre sesgada por estas posturas; 
los occidentales son caracterizados como dueños de la razón, de la paz, de 
la lógica, del bienestar, mientras que los orientales son presentados desde 

Introducción a la crítica postcolonial, Barcelona: Crítica, 2003; otras monogra- 
fías, ya por orden alfabético: Ashok Bery y Patricia Murray, eds., Compa- 
ring Postcolonial Literatures: Dislocations, New York: Saint Martm's Press, 
2000; Caro! Brf.ckenridgk y Peter van der Veer, eds., Orientalism andthe 
Postcolonial Predicament, Philadelphia: Univ. of Pennsylvania, 1993; R. K. 
i)u,\\X'AN', ed., Postcolonial Discourse. A Study of Contemporary Literature, Nue- 
va Delhi: Prestige, 1997; Nicholas B. Dirk, ed. Colonialism and Culture, Ann 
Arbor: The University of A4ichigan Press, 1992; Jean-Pierre Durix, Mimesis. 
Genres and Post-Colonial Discourse: Deconstructing Magic Realism, New York: 
St. Martin's Press, 1998; Ama Loomba, Colonialism, Postcolonialism, London: 
Routledge, 1998; Benita Parry et alii, eds.. Cultural Readings of Imperialistn: 
Kdward Said andthe Gravity ofHistory, New York: St. Martin's Press, 1997. 
Así, señala Said: «Hay una diferencia cualitativa y cuantitativa, tanto desde un 
punto de vista histórico como cultural entre la participación franco-británi- 
ca en Oriente y, hasta la ascensión americana después de la Segunda Guerra 
Mundial, la participación de otras potencias europeas v atlánticas. Hablar 
de orientalismo, pues, es hablar principalmente, aunque no exclusivamente, 
de una empresa cultural británica y francesa, un proyecto cuyas dimensiones 
Jibarean campos tan dispares como los de la propia imaginación», Orientalis- 
mo, p. 22. 
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las perspectivas del fanatismo, de la violencia, de la desigualdad social. Se 
construye, así, un saber orientalista, que surge de la recreación narrativa de 
aquellos mundos o del interés — aun mediatizado — de la historia o de la 
filología por aquellas culturas y que fija una visión maniquea, que impone la 
división categórica de razas, creencias, valores, en la que quede bien claro 
quién ha de ser el dominador y quién el dominado. 

Las imágenes de una realidad totalmente inventada conforman la 
base de ese «orientalismo»; es lo que Said ha denominado la «fase textual» 
de esta visión del mundo, transmitida a través de los sistemas educativos 
occidentales y perpetuada en relatos o películas; de este modo, la concep- 
ción academicista que se construye a lo largo del siglo xx no puede pres 
cindir de ese sistema ideológico, tan incardinado a unas estructuras de 
poder que, aunque hayan desaparecido, mantienen su presencia en las re- 
laciones económicas que siguen vigentes entre los países industriales y los 
que fueron colonizados ideológicamente^''''. 



Es necesario que se imponga un cambio a estas concepciones del 
mundo recibidas de una política de expansión imperialista y de una mani- 
puladora reducción de la realidad; se hacía urgente articular un nuevo 
pensamiento orientalista sobre una actividad racional y científica diferen- 
te, creando para ello un vocabulario nuevo y unos métodos de análisis, que 
pudieran ser usados por los que pretendieran acercarse a este dominio de 
la realidad sin prejuicios ni valoraciones históricas. Se trata de un proceso 
que, por supuesto, no se realiza sólo a lo largo del siglo xx; Said destaca, 

^'''^ Vale este resumen del propio Said; «El tipo de cuestiones que el orientalismo 
plantea, por tanto, son las siguientes: ¿qué tipo de energías intelectuales, 
estéticas y culturales participaron en la elaboración de una tradición impe- 
rialista como la orientalista? ¿Cómo la filología, la lexicografía, la historia, la 
biología, las teorías políticas y económicas, la narrativa y la poesía lírica se 
pusieron al servicio de una visión del mundo tan imperialista como la orien- 
talista? ¿Qué cambios, modulaciones, refinamientos e incluso revoluciones 
sufrió el orientalismo? ¿Qué significado adquieren en este contexto la ori- 
ginalidad, la continuidad y la individualidad? ¿Cómo se transmite o repro- 
duce el orientalismo de una época a otra?», p. 35. 



::. Culciirah-rn- 



en este sentido, la labor emprendida por Silvestre de Sacy y Ernest Renán, 
que desarrollan su labor entre las últimas décadas del siglo xviii — en el 
ámbito del dominio napoleónico — y las primeras del siglo xix, siendo 
tundamental la perspectiva filológica con que se intenta reconstruir el 
rastro de unas líneas de pensamiento que se quieren ajenas a cualquier 
postura ideológica previa. Renán, hebraísta, es el primero en preocuparse 
por un planteamiento desacralizador de estos estudios, logrando que lo 
semítico y lo indoeuropeo se convirtieran en objetos de investigación cien- 
tífica*"". Con posterioridad, algunos viajeros comienzan a acercarse a estas 
áreas culturales con otras perspectivas como sucede con Richard Burton^'^^; 
otros escritores pretenden alzar una realidad que no esté sostenida por 
categorías ideológicas previas tal y como plantean Fran^ois-René de Cha- 
teaubriand — «intenta consumir Oriente» (p. 214) — y E. Wiüiam Lañe — 
«sacrificaba su ego al canon orientalista» (p. 21Ó) — a tenor del interés de 
ambos por los «nativos», apuntada esta diferencia: 

O se escribía ciencia como Lañe, o expresión personal, como Chateau- 
briand. El problema de la primera opción residía en la confianza impersonal 
que tenía el occidental para poder realizar esas descripciones de fenómenos 
generales y colectivos y en que tendía a crear realidades no tanto a partir 
de Oriente como a partir de sus propias observaciones. El problema con la 
expresión personal era que quedaba reducida inevitablemente a una posi- 
ción que equiparaba Oriente a las fantasías privadas, incluso si estas fanta- 
sías eran, desde un punto de vista estético, de un nivel muy elevado (p. 216). 

Por último, tienen que ser considerados, como parte activa del pro- 
ceso, los intelectuales que quieren sentir la experiencia orientalista, tal y 
como lo demuestran los casos de Lamartine, Nerval y Flaubert 

«La diferencia entre Sacy y Renán es la diferencia que existe entre la inaugura- 
ción y la continuidad. Sacy es el creador cuya obra representa la aparición 
del campo y su categoría de disciplina científica del siglo xix enraizada en 
el romanticismo revolucionario. Renán procede de la segunda generación 
del orientalismo; su objetivo fue solidificar el discurso oficial del orientalis- 
mo, sistematizar sus intuiciones y establecer y administrar sus instituciones 
intelectuales», p. 165. 

«Como viajero, Burton era un aventurero real, y como erudito podía equipararse 
en importancia a cualquier orientalista académico europeo; su carácter le 
hizo concienciarse de la necesidad de batirse con los profesores uniforma- 
dos que dirigían la ciencia europea con gran precisión anónima y rigor cien- 
tífico», pp. 236-237. 

Para ellos, «Oriente es la representación de un material canónico guiada por una 
voluntad estética y ejecutiva capaz de producir interés en el lector. Sin 
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En cualquiera de los casos, el orientalismo sigue siendo una doctrina 
sobre Oriente, construida dentro del marco del pensamiento occidental y 
que cuaja en una tradición académica o en una concepción puramente 
comercial; se trata de suministrar líneas de conocimiento sobre pueblos, 
geografías o culturas muy diversas, sin que exista una visión similar de los 
pueblos sometidos a examen**'"; es decir, no había un «occidentalismo» que 
contraponer a esta visión del mundo. 



22.2.3. La rací'. .^r». í - 



Un cambio radical de estas posturas se fija en el período intermedio 
entre las dos guerras mundiales, al aparecer nuevos signos de reivindicación 
política y nacionalista, que permite que Oriente por vez primera se sacuda 
esa imagen de colonia condenada al eterno dominio de las estructuras 
comerciales que le han sido impuestas. Comienza a plantearse la necesidad 
de absorber y volver a definir muchas de las ideas fijadas por la tradición 
cultural, si bien nuevos problemas, como el del antisemitismo, comienzan 
a aparecer en Europa. Hay, con todo, posturas intermedias: pensadores 
que intentan encontrar zonas comunes entre uno y otro mundo, como 
sucede con el intento de Louis Massignon de encontrar vínculos entre 
musulmanes y católicos, acudiendo al origen «abrahámico» compartido por 
una y otra religión; su creencia de que sólo existe «un espíritu humano» 
(p. 315) permite volver a anahzar el simboHsmo del arte islámico, las estruc- 
turas lógicas del pensamiento musulmán, la tradicional economía islámica, 
además de sus organizaciones gremiales; la mística musulmana se relaciona 
de esta forma con los planteamientos de Jung o de Kierkegaard; Massig- 
non critica la «expansión» británica sobre este mundo, como inductora 
además de falsas categorías. 

« embargo, en los tres escritores, el orientalismo, o algún aspecto de él, se 

impone aunque, como dije antes, la conciencia narrativa desempeñe un gran 
papel», p. 218. 

Francia alivió las secuelas del desastre de 1870 impulsando una arriesgada aven- 
tura colonial: «La geografía científica enseguida dio paso a la "geografía 
comercial" y mientras, se fomentaba la conexión del orgullo nacional por los 
resultados científicos y culturales, con unos motivos beneficiosos bastante 
, rudimentarios, con el fin de canalizarla hacia el apoyo a la adquisición co 

lonial», p. 262. 



11. Culturalismo \- (;ir;en 



Tras el fin de la Segunda Guerra Mundial, el imperalismo deja de ser 
europeo para ser americano; el orientalista se convierte en un «experto en 
áreas culturales» vinculado ^1 aparato del estado o de las principales mul- 
tinacionales; vuelve a construirse una visión de lo oriental adaptada a las 
necesidades políticas de cada momento, incrementada, en este caso, por 
los medios de comunicación de masas. El conflicto entre palestinos e israe- 
litas, fuerza una nueva imagen de los árabes como enemigos de lo occiden- 
tal, convertidos en una especie de pueblo antisionista del que sólo interesa 
su producción de petróleo, pero que no merece la menor confianza. Por 
ello, la literatura de carácter orientalista es incapaz de explicar las conti- 
nuas sublevaciones que se están produciendo en ese mundo y la amenaza 
creciente contra el occidentar^'. Bernard Lewis fue uno de los primeros en 
intentar explicar la dicotomía entre el ámbito semítico y el musulmán, 
intentando explicar por qué los árabes no podían aceptar la presencia de 
los judíos en aquella zona geográfica, mediante posturas que no llega a 
aceptar Said, por cuanto piensa que la visión reducida de la realidad im- 
puesta por los orientalistas instiga posiciones tan radicales como la de este 
ideólogo que llega a afirmar que la lengua árabe es una estructura de pen- 
samiento peligrosa, por la imprecisión de sus ideas, por la dimensión cate- 
górica del mundo, por el radicalismo de sus afirmaciones**^'. 

Es necesario, por tanto, como señala Said, asumir esta visión orien- 
talista — llena de prejuicios y de esquemas de dominio político y económi- 
co— para lograr construir una alternativa que permita el trazado de una 
concepción ideológica diferente, en la que los problemas de enfrentamien- 
to social y religioso puedan ser dirimidos y se logre, a la par, construir un 
sistema de convivencia diferente: 

Quizá debamos recordar también que el estudio del hombre en la sociedad 
se fundamenta en la historia y en la experiencia concreta de los hombres y 
no en abstracciones pedantes, en leyes oscuras o en sistemas arbitrarios. El 
problema entonces consiste en adaptar el estudio a la experiencia y en que 

Y lo mismo ocurre con lo que él llama el «orientalismo islamista»: «su posición 
retrógrada comparada con la de las demás ciencias humanas (e incluso con 
otras ramas del orientalismo), su retraso general desde el punto de vista 
metodológico e ideológico y su relativo aislamiento con respecto al desarro- 
llo que se produjo en Tas demás ciencias humanas y en el mundo real con- 
3,, dicionado por factores históricos, económicos, sociales y políticos», p. 310 
« Tan resuelto estaba Lewis a demoler, trabajar y desacreditar a través de su 
proyecto a los árabes y el islam que incluso sus energías como erudito e 
historiador parecieron fallarle», p. 371. 
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ésta de alguna manera le dé forma, y así la experiencia será esclarecida y 
quizá modificada por el estudio. Si evitamos a toda costa el objetivo de 
orientalizar continuamente Oriente, profundizaremos en el conocimiento y 
limitaremos la suficiencia de los eruditos. Sin «Oriente» habría eruditos, 
críticos intelectuales y seres humanos para los cuales las distinciones racia- 
les, étnicas y nacionales serían menos importantes que la empresa común 
de promover la comunidad humana (p. 384). 

De este modo, los intelectuales árabes o islámicos no podrán descui- 
dar el conocimiento real de Occidente ni estas viejas estructuras de domi- 
nio político y comercial aspirarán a mantener unas ventajas, siempre racia 
les o religiosas, que suponen, de hecho, un mantenimiento de desigualdades 
de toda clase. La erudición — y ello afecta a la crítica en cualquiera de sus 
manifestaciones — nunca ha de ser política, siempre ha de alejarse de las 
ideas recibidas, de los discursos más o menos canónicos que la tradición ha 
afirmado. Por ello mismo, la lección más importante del «orientalismo» 
habla del modo en que el conocimiento puede degradarse y de la tarea 
urgente del verdadero intelectual de revisar todo ese sistema de ideas. Tal 
es el objetivo de Cultura e imperalismo de 1993, en donde Said configura un 
método de análisis que le lleva a interesarse por las obras individuales en 
que se ha planteado la confrontación de mundos, para examinarlas después 
desde la relación entre cultura e imperio, en los casos francés, británico y 
norteamericano, superando de esa manera el modelo limitado del orienta- 
lismo; predica, ahora, la necesidad de resistir ante las concepciones tota 
lizadoras que el imperiaUsmo pretende imponer; es preciso que se quiebren 
los esquemas binarios de poder, que emerja una nueva conciencia intelec- 
tual en el seno de las naciones dominadas, una visión crítica que se refleje, 
finalmente, sobre las propias estructuras dominantes y modifique sus cate 
gorías; Said es uno de los primeros críticos en percibir el lento proceso de 
afirmación cultural de los grupos minoritarios: 

Siempre es mejor investigar la historia que reprimirla o negarla; ci hecho de 
que Estados Unidos contenga tantas historias, y que hoy muchas de ellas 
exijan ser atendidas no es de temer, porque estaban allí desde siempre. 
Desde ellas se creó una historia norteamericana, e incluso un estilo de 
escritura de la historia. En otras palabras, los debates actuales sobre mul- 
ticulturalismo difícilmente pueden llegar a convertirse en una "libaniza 
ción". Y si estos debates indican formas de cambio político, y también de 
cambio en el modo en que las mujeres, las minorías y los inmigrantes re 



(-.'ulturali^m^ 



cientes se ven a sí mismos, entonces no hay por qué defenderse de ello ni 
temerlo (p. 32). 



Se construye, así, una de las líneas ideológicas que intervendrá en la 
polémica sobre el canon literario y el valor de la literatura en el seno de 
las sociedades giobalizadas y heterogéneas como la presente. 



Teoría del canon 



Convergen en la llamada «teoría del canon» varia- 
das líneas de interés que la convierten en una compleja 
modalidad de pensamiento crítico en la que se sintetizan 
planteamientos acuñados por otras metodologías de aná- 
lisis literario. La sola delimitación del significado de «ca- 
non» implica adoptar una postura ante nociones como 
«cultura», «historia», «literatura», «política» e «ideología» 
por citar sólo las más relevantes. Por ello, la disputa sobre 
c! valor del canon, sobre las funciones vinculadas al mis- 
mo, sobre los elementos que lo integran, sobre los lími- 
tes o fronteras a que está sujeto y que configura en su 
simple enunciado constituye hoy en día uno de los asun- 
tos más espinosos a que se enfrenta la crítica literaria, 
hasta el punto de negarle a la propia crítica su estatuto 
para dirimir una cuestión de este calado, incluida su va- 
lidez para seguir construyendo modelos de interpreta- 
ción o esquemas de análisis ceñidos a la literatura y a su 
significado. Las polémicas más virulentas sobre el canon, 
su diseño y sus efectos tienen lugar en los Estados Uni- 
dos y ocurren en el seno de estratégicas universidades, en 
im convulso panorama de una global redefinición de 
principios impuesta por minorías ideológicas que han 
logrado hacerse con el control de intituciones académi- 
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cas (entiéndase: departamentos de lengua y literatura), amén de otros cau- 
ces de comunicación de masas; se enfrentan, en esta querella en la que 
parece revivir la clásica que oponía «antiguos» a «modernos», los defensores 
de unos valores primordiales transmitidos por la cultura occidental y los 
instigadores de un orden social nuevo, capaz de dar acogida a las posicio- 
nes, más o menos radicales, de los grupos feministas, neohistoricistas, 
homosexuales o afroamericanos, es decir todas aquellas tendencias que 
caben bajo la etiqueta del «culturalismo» y que no se sienten identificados 
ni representados por los autores y las obras en que, supuestamente, repo- 
san los fundamentos esenciales de ese mundo occidental Y, sin embar- 
go, más allá de estas controversias que han removido los cimientos de la 
crítica literaria, el concepto de canon ha existido siempre, incardinado al 
desarrollo mismo de la Hteratura y a las inevitables operaciones de selec- 
ción y de transmisión de las obras producidas por diferentes autores a lo 
largo de la historia. En consecuencia, antes de registrar las aportaciones de 
los principales teóricos que han reflexionado sobre el canon procede trazar 
una rápida sinopsis del modo en que este concepto se ha ido configurando 
al hilo de la evolución de los sistemas hterarios^^'*. 



'■> "3 í 



í"?l 



i i 



i caíiOB, V 
ios iiiocieios ¡)txLigca 
y el orden de ¡a t<\rf}U i 



El término «canon» nace vinculado a la exégesis bíblica para designar 
el conjunto de los libros de la Biblia que la Iglesia considera sagrados en 

■ Trevor Ross lo resume así: «Recent critics have stressed how the literary canon 

favours works by white European man from the middle and higher classes 

';• to the exclusión of most works by women, popular artits or writers from 

other cultures or races. These critics advócate either a broad revisión of the 
canon to reflect a more pluralistic set of valúes or the instiiuiion of sepárate 
canons for each of these iiterar)' subgroups», «Canon», Encyclofiedia of Con- 
temporary Literary Tbeory. Approaches, Scholars, Terms, oh. cit., pp. 514-51Ó, 
p. 516. 

La bibliografía sobre la teoría del canon es muy amplia; ayudan a sistematizarla 
varias monografías que se han utiHzado en la preparación de este capítulo: 
El canon literario, coord. de Enríe Sullá, Madrid: Arco/Libros, 1998; Canon 
literari: ordre i subversió, ed. de Jaume Pont y Josep M. Sala-Vaij.daiíra, 
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cuanto transmisores de la palabra y de la doctrina reveladas por Dios a los 
hombres; en el concilio de Hipona de 393 se fija la lista de aquellos libros 
que, por su valor y contenido, merecen ser incluidos en la Biblia, quedando 
relegados los demás escritos religiosos —fueran o no evangelios — a la 
condición de apócrifos. Conforme a esta analogía, utilizada por varios teó- 
ricos modernos**", el canon es un elenco o relación de las obras que, en 
virtud de determinados criterios, se consideran esenciales, en cuanto por- 
tadoras de unos valores estéticos y/o morales que merecen ser preservados 
y transmitidos de una generación a otra. 

AI margen de la hermenéutica escrituraria, el «canon» se fija en los 
modelos educativos que arrancan de la Antigüedad clásica; la enseñanza de 
las artes elocutivas requiere la práctica del comentario textual, una de 
cuyas secciones se dedicaba a la enarratio poetarum, es decir a la glosa y 
dilucidación de los méritos que un determinado autor poseía para que su 
obra fuera comentada y convertida, por tanto, en asiento de un aprendizaje 
de valores que no eran estéticos, sino doctrinales. Este proceso pedagógi- 
co, que arranca de la Institutio oratoria de Quintiliano y que atraviesa los 
siglos medios, exige la construcción de hstas de «auctores» para ser anali- 
zados por el maestro y los escolares en el curso de la lectio; Ernst Robert 
Curtius estudia el mantenimiento y la transmisión de la literatura latina en 
ia Europa medieval en virtud de las instituciones docentes que describe, 
elaborando varios listados que cambian según se refiera a «escuelas» o a 
«universidades» acuñando en el capítulo xiv, dedicado al «Clasicismo», 
una pionera reflexión sobre el valor que se desprende de los catálogos de 
autores transmitidos desde la Antigüedad, atendido el proceso de forma- 
ción de los cánones eclesiástico, medieval y moderno; en este último gru- 

Lcnda: Instituí d'Estudis llerdencs, 1998; ínsula, 600 (1996), con aportacio- 
nes de carácter práctico; añádanse dos esclarecedores estudios de J.M." 
Pii/UFLO YvANCOS: El catiOH en la teoría literaria contemporánea. Valencia: 
Episteme, \<^^6j Teoría del canon y literatura española, Madrid: Cátedra, 2000, 
en colaboración con Rosa María Aradra Sánchez (autora de la segunda 
parte del libro: ver n. 903). 
Ver F. Kermode, «The Canon», en The literary guide to the Bible, ed. de R. Alter 
y F. Kermode, Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1987, pp. 600- 
610. 

Partiendo de estos presupuestos: «Entre los autores que se leían en las escuelas 
medievales hay escritores paganos y escritores cristianos. Ea Edad Media no 
distingue en la literatura latina entre "edad de oro" y "edad de plata"; no 
conoce el concepto de lo "clásico"; todos los escritores son autoridades con 
idéntico derecho», «§ 5. Autores leídos en las escuelas», (tn Literatura europea 
y Edad Media latina [1948}, Madrid: F.C.E., 1976, I, pp. 79-87. 
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po, se ocupa de los casos italiano — que considera prioritario — , francés y 
español, repasando las periodizaciones de carácter historiográfico como 
Siglo de Oro, clasicismo o romanticismo; en estas páginas, se articulan los 
conceptos básicos que se van a discutir en torno a la noción de «canon»: 
la formación de los sistemas literarios, el papel de la ciencia literaria, la 
existencia de los universales literarios, la necesidad de preservar esos prin- 
cipios y de transmitirlos a otras generaciones. 

Siempre se establecen los cánones en relación al orden de la historia; 
en el prólogo de la Estoria de España alfonsí, inscrito en una valoración 
sobre el ars grammatica, se justifica la invención de la escritura en función 
de la necesidad de preservar la memoria de unos hechos que si no se 
hubieran puesto por escrito se hubieran perdido; dentro de esta concep- 
ción cronística, en ese mismo proemio se construye una de las primeras 
listas de auctoritates que cabe considerar canónica, por cuanto se conside- 
raba que esos historiadores habían logrado articular líneas de pensamiento 
que permitían acuñar imágenes precisas sobre el pasado. Éste es uno de los 
cometidos principales de los cánones y esta idea se halla presente en las 
primeras formulaciones de teoría literaria que aparecen en proemios de 
tratados o de cancioneros que precisan explicitar el modelo de la tradición 
literaria de que son deudores porque del mismo depende la correcta recep- 
ción de sus producciones; tal es lo que ocurre con el Arte de trovar (c. 1416) 
que don Enrique de Aragón dirige a don Iñigo López de Mendoza, trazan- 
do un completo listado de los tratadistas provenzales y catalanes que se 
habían interesado antes que él por las cuestiones que explica; se esboza, 
así, un primer «canon crítico»; el destinatario de esa. Arte, ya Marqués de 
Santillana desde 1445, requerido por el joven condestable de Portugal don 
Pedro, le envía un códice con parte de sus composiciones poéticas prece 
dido del Prohemio e carta ic. 144Ó), en el que, a la par de explicarle el sentido 
de la poesía, le enumera los autores por él leídos y que considera relevantes 
para la formación de un preciso gusto poético; se construye, en esas pági- 
nas, un inicial esbozo de historia literaria, ligado a la construcción de un 
nutrido catálogo de poetas que participan del empeño común de cultivar 
la «s^ien^ia de poesía e gaya s^ien^ia»; se trataría, en este caso, de un 
«canon personal», surgido de la memoria de lecturas de un solo autor; 
también, en el Cancionero deBaena (c. 1436), figura una pieza liminar de gran 
calado teórico, en la que su formador, el escribano Juan Alfonso de Baena, 
señala como «maestro e patrón» del «arte de la poetría e gaya ^ienyia» a 
Alfonso Alvarez de Villasandino, otorgándole un valor de magisterio que 



lo convierte en una «figura canónica» o en un autor canonizado para que 
una antología como la que él forma, por mandato de Juan II, adquiera un 
determinado perfil de valores En estos simples ejemplos, se reconocen 
las diversas funciones que los cánones pueden desempeñar, cuando son 
constituidos además en función de unos imperativos ideológicos: Villena 
se acomoda a un modelo de cortesía aragonesista, Baena a otro castellanis- 
ta, mientras que Santillana configura un orden propio de cortesía aristocrá- 
tica, ajustado a la dignidad de su linaje. 

Se encuentran, por tanto, en ciernes, en los primeros opúsculos de 
teoría literaria, los rasgos definitorios del canon y las posibilidades de 
conocimiento o de valoración que de esos catálogos de escritores u obras 
o de la selección de un autor modélico se desprenden. Antonio de Nebrija 
y Juan del Encina consideran a Juan de Mena un autor «canónico» y utili- 
zan su obra como fuente de ejemplos, el primero para su arte de la gramá- 
tica, el segundo para la suya de la poesía castellana. Lo propio le ocurrirá 
a Garcilaso cuando el Brócense y Herrera lo conviertan en un autor clásico 
como para merecer la profunda exégesis a que uno y otro lo someterán; 
sobre todo, en las Anotaciones de Herrera se encuentra clara la voluntad de 
ofrecer un modelo de «perfeción», de «nobleza i excelencia» que ilumine el 
orden de la elocuencia que sostiene su poesía (la de Garcilaso y la propia 
como reconoce Francisco de Medina en su prólogo ^''^). 

Son variables, como se comprueba, los elementos que intervienen en 
la formación o propuesta de un canon; en cualquiera de los casos, un canon 
comporta una visión sistemática del pasado literario y fija las imágenes de 
los valores que autorizan a seleccionar unas obras — o unos objetos artís- 
ticos— y a desplazar otras. Por este motivo, el canon puede estudiarse 
desde planteamientos pragmáticos si lo que interesa es averiguar quién o 
quiénes han instigado un determinado catálogo de obras y descubrir los 

Para estos escritos, ver mis Artes poéticas medievales, Madrid: Ediciones del Labe- 
rinto, 2000. 

" Advirtiendo sobre la ausencia de un canon o elenco de autores que responda a 
estos criterios: «Bien es verdad que en nuestros tiempos an salido en público 
ciertas istorias llenas de erudición i curiosa diligencia i de cuyos autores, por 
l'antigüedad i eminencia de sus estudios, esperávamos un estilo tan lleno i 
adornado cuanto lo pedía la dinidad del sugeto, mas, leídos sus libros con 
atención, vimos nuestra esperanza burlada, hallándolos afeados con algunas 
; manchas que, aun miradas sin invidia, son dinas de justa reprehensión», 

Anotaciones a la poesía de Garcilaso, ed. de Inoria Pepe y José María Reyes,' 
Madrid: Cátedra, 2001, págs. 189-190. Se trataría, ahora, de un «canon esti- 
h'stico». 



Fernando Gómez Redondo / Manual de crítica literaria contemporánea 



466 



criterios de que se han servido; como se ha visto puede haber cánones 
individuales, fiados a una memoria de lecturas —el recorrido de autores de 
don Iñigo en su Prohemio — o a una actitud de salvaguarda de valores 
dimanada de una posición pública o académica - — el controvertido Ustado 
con que H. Bloom forma su importante monografía de El canon occidental. 
Porque son relaciones dinámicas las que mueven la formación de estos 
registros literarios, aunque una vez construidos ejerzan, sobre otros auto- 
res y textos, la presión de las cuaUdades que en sí encierran; el peso de la 
tradición y la continua validación de unas mismas lecturas son factores que 
ejercen un control crucial sobre la construcción y el mantenimiento 
de estas estructuras ideológicas y estéticas, que influyen en áreas sociales 
— la enseñanza; la relación de libros que debe leerse en cada nivel educa- 
tivo — , políticas — nacionalismos y grupos étnicos: las obras que transmi- 
ten una identidad cultural — y de género — -las lecturas que fomentan o 
critican conductas masculinas o femeninas, homosexuales u homófobas. 

Los principios de análisis de esta teoría han surgido de diferentes 
orientaciones metodológicas que, por la repercusión alcanzada, parecen 
girar en torno a la acuñación de El canon occidental (1994) de Harold Bloom, 
que en sí constituye una irónica respuesta ante la serie de actitudes nega- 
tivas alzadas contra una literatura occidental que, con dimensiones agóni- 
cas, este crítico americano se dispone si no a salvar, sí, cuando menos, a 
registrar y a recordar**''. Procede, en consecuencia, analizar estos moví 
mientos teóricos surgidos en torno al canon, comenzando por el debate 
promovido en las universidades americanas. 




A lo largo de la última década del siglo xx, la influencia ejercida por 
los críticos radicales de cuño europeo (la deconstrucción, por una parte, los 

Como precisaba Alistair Fowlkr, los cánones actuales surgen de ia especulación 
crítica: «La literatura sobre la que ejercemos la critica y sobre la (jue teori- 
zamos no es nunca la totalidad. Todo lo más, hablamos sobre subconjuntos 
considerables de escritores y escritos del pasado. Esta campo limitado es el 
canon literaiño generalmente aceptado», «Género y canon literario», en Teo- 
ría de los géneros literarios, ed. de Miguel Á. Garrido Gali./VRDü, Madrid: 
Arco/Libros, 1988, pp. 95-127, p. 95. 



postestmcturalismos de raíz marxista, por otra), quiebran por completo la 
percepción del fenómeno literario en las principales universidades ameri- 
canas. De un modo sintético, en una vertiente, se alinean los críticos que 
cabe tildar de conservadores — Alian Bloom, W. Bennett, R. Kimball y 
Harold Bloom—-, en otra los definidores de las ideologías multiculturales 
que han emergido en el seno de la sociedad americana, reclamando su 
propia visión del mundo — literaria en este caso — , rechazadas cualesquiera 
otras opciones que sienten ajenas a sus singulares visiones del mundo: 
como representantes de este orden se resumirán las propuestas formuladas 
por la feminista Lillian S. Robinson y el afroamericanista Henry Louis 
Gates. Hay, por supuesto, pensadores que observan, desde otras laderas, 
este debate, al que intentan aportar soluciones conciliadoras que devuelven 
a la crítica su posición valorativa: tal ocurre con Jonathan CuUer, Frank 
Kermode yj. Guillory. 

El ambiente en el que se originan estas disputas es el del conflicto 
que estalla en la década de 1980 — en torno a los mandatos republicanos 
de Reagan — entre los valores de la cultura americana tradicional que ha- 
bían de ser defendidos y las imposiciones esgrimidas por los «multicultu- 
ralistas», cuyos principales líderes, alejados de los foros políticos, comen- 
zaban a ocupar posiciones determinantes en las instituciones universitarias. 
W. Bennett, que fue Secretario de Educación entre 1984-1988, instiga un 
listado de los autores que han de ser leídos en las escuelas, con el fin de 
asegurar la transmisión de los principios éticos sobre los que la democracia 
se asienta, tales como la justicia, la libertad o la igualdad; por supuesto, 
tales fundamentos no son rechazados por los portavoces de los grupos 
minoritarios, pero sí la identidad cultural que intenta fijarse, por cuanto no 
se sienten partícipes de tradiciones ajenas a sus «mundos» ni mucho menos 
representados por «voces» que no reconocen como propias. Surgen, enton- 
ces, los análisis de corte socioliterario, postulando la apertura de aquellos 
cánones anquilosados en el pasado, o la desaparición radical de los mismos, 
negando a la literatura cualquier valor representativo o función de carácter 
social. Como se había indicado, se pone en entredicho el papel de la misma 
crítica literaria, constituyéndose una corriente de opinión que fomenta la 
llamada «retórica de la crisis»; no se trata tanto de señalar qué obras deben 
ser leídas o interpretadas, como de apuntalar previamente los esquemas 
ideológicos de esa interpretación. 
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Ahí es donde debe situarse la oportuna defensa con que Harold 
Bloom intenta salvar El canon occidental (1994) frente a los ataques de esas 
minorías a las que él engloba en una irónica «Escuela del Resentimiento». 
De la monografía de Bloom, lo que menos importa es el elenco de autores 
propuesto, porque en todo listado se descubren enseguida carencias o 
ausencias que se consideran relevantes; Bloom convierte a W. Shakespeare 
en núcleo central de su canon y traza un recorrido por veintiséis autores, 
de los que sólo dos son mujeres —Jane Austen y Emily Dickinson — , sien 
do todos de raza blanca. En cualquiera de los casos, a Bloom lo que le 
preocupaba era identificar unos valores estéticos, asegurar la línea de su 
transmisión, describir los efectos derivados de esa percepción que era, 
antes que nada, personal. Y plantea estas posiciones desde el aislamiento, 
desde la convicción de una soledad que lo torna, a la vez, cáustico y ele- 
giaco ante un proceso de contemplación estética que sabe que va a desapa- 
recer irremisiblemente. De ahí que su principal cometido sea el de descri 
bir la comunicación —ahora personal, antes pública — mantenida con esos 
autores seleccionados que él, sin ánimo alguno de polémica, ha considera- 
do suficientes para transmitir la «memoria» de un pasado que ve ahora 
radicalmente contradicha por las resentidas actitudes de los críticí)s 
— colegas suyos — minoritarios. La definición de canon que acuña Bloom 
atiende a sus raíces bíblicas: 

El canon, una palabra religiosa en su origen, se ha convertido en una elec- 
ción entre textos que compiten para sobrevivir, va se interprete esa elec- 
ción como realizada por grupos sociales dominantes, instituciones educati- 
vas, tradiciones críticas o, como hago yo, por autores de aparición posterior 
que se sienten elegidos por figuras anteriores concretas (p 195)**^". 

Resulta fundamental esa noción de competencia, que descubre el 
ritmo dinámico con que los cánones — nunca ha habido ni hay ni habrá 
uno solo — se han ido formando a lo largo de la historia; es cierto que 
Bloom piensa que ese grado de rivalidad que se produce entre textos o 

«Elegía al canon», prólogo de El canon occidental, reproducido en ¡íl canon literario. 
ob. cit., pp. 189-219. 



entre autores que no tienen por qué conocerse surge como consecuencia 
de la búsqueda de una cierta fama, de una pretensión de inmortalidad o 
perduración, nociones que sólo adquieren sentido como postulados román- 
ticos. En cualquier caso, el canon no puede reproducir los conflictos socia- 
les, corno pretenden sus colegas americanos, sino reflejar las indagaciones 
a que diversos «yoes» individuales (el del autor y el del lector, también el 
del crítico) se someten en busca de una percepción estética, que les satis- 
faga a ellos en cuanto personas, no como miembros de una determinada 
comunidad. No han de ser los críticos los que impongan los valores litera- 
rios, sino que éstos han de derivar de las pesquisas, ciertamente angustio- 
sas, de autores que han sabido apartarse de tradiciones estereotipadas para 
proponer una manera nueva de «leer» o descifrar el frágil mundo circundan- 
te. La originalidad es el factor clave en la armadura del canon, de donde 
la valoración que se otorga al pensamiento creador de W. Shakespeare, no 
sólo fuente inagotable de interpretaciones, sino verdadero hacedor de la 
condición literaria*^'. Se entiende, por tanto, la formación del canon como 
un proceso de continuas oposiciones entre la conciencia individual de los 
autores y el peso colectivo de unas tradiciones literarias que han de ser 
trascendidas, simplemente porque tienen que ser mejoradas o bien ajusta- 
das a unas nuevas necesidades; pero el juicio estético, nunca el ideológico, 
ha de ser el que guíe estos procesos de creación: 

Uno sólo irrumpe en el canon por fuerza estética, que se compone primor- 
dialmente de la siguiente amalgama: dominio del lenguaje metafórico, ori- 
ginalidad, poder cognitivo, sabiduría y exuberancia en la dicción (p. 205). 

Se podrá o no estar de acuerdo con los autores elegidos por Bloom, 
pero las categorías en que afirma sus criterios selectivos constituyen raíces 
esenciales del proceso dinámico ligado al fenómeno de la creación y trans- 
misión literarias. Lo que él tiene muy claro es que el «canon occidental» 
— el suyo o el de cualquier otro — no es un programa de salvación social ni 
una salvaguarda de identidades raciales, genéricas o sexuales. Esos princi- 
pios, que pueden rastrearse en las principales obras de la literatura univer- 

¿Quién es mejor cuentista, por poner un caso? ¿Don Juan Manuel, Geoffrey 
Chaucer, Giovanni Boccaccio? Sólo el segundo, el inglés, aparece en el lis- 
tado de Bloom. 

«La originalidad es el gran escándalo al que el resentimiento no puede acomo- 
darse, y Shakespeare sigue siendo el escritor más original que conoceremos 
nunca», p. 201, 
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sal, son siempre subvertidos por los creadores, transformados por la elabo- 
ración formal, por la voluntad de estilo; de este modo, el lector tiene que 
ser capaz de configurar un «canon» para hacerse mejor a sí mismo, no para 
ratificar unas posturas políticas o morales: 

Leer al servicio de cualquier ideología, a mi juicio, es lo mismo que no leer 
nada. La recepción de la fuerza estética nos permite aprender a hablar de 
nosotros mismos y a soportarnos. La verdadera utilidad de Shakespeare 
o de Rabelais, consiste en contribuir al crecimiento de nuesto yo interior 
(p. 20Ó). 

No es la persona en su proyección social o colectiva la que va a 
resultar mejorada por esas lecturas, sino el ser individual en su dimensión 
propia, en su concepción anímica. Porque esa conversación con los autores 
del pasado se realiza desde la soledad, desde la angustia derivada de la 
condición mortal del propio lector o crítico, trascendida únicamente cuan 
do se tienden esos puentes estéticos con un ayer en un proceso que torna 
tolerable el hoy. Por ello, la principal condición para averiguar si una obra 
es o no canónica es la de la relectura, exigida por la propia memoria del 
lector, acuciado por la necesidad de redescubrirse o redefinirse a sí mismo. 
En estas ocasiones, resulta difícil hablar del placer de leer, cuando esa 
continua construcción de sentidos internos entraña una dolorosa percep- 
ción del paso del tiempo, de los límites a que la vida de ese lector está 
sujeta, obligándolo cada vez a ser más rigurosamente selectivo. 

La crítica debe ajustarse a esta dimensión pragmática. No tiene que 
reparar en la impronta que una obra pueda ejercer sobre unos grupos 
sociales, porque la literatura no debe intervenir en los conflictos políticos; 
la percepción estética ha de ser su única misión ^"^^ y desde ella ha de 
procurar preservar las obras de un canon que ha sido constituido en virtud 
de ese criterio, de donde la renuencia a abrirlo, sobre todo si lo que se 
pretende es contentar a los representantes del «resentimiento», L'n canon 
ha de fijar unos límites, construir un espacio de la «memoria», afirmarse 
como base del pensamiento cultural. El canon existe para conservar la 
dignidad estética, sin que importen las complejidades y contradicciones 
que lo habitan y que parecen hasta negarlo, y más que de obras o de 

«Estamos destruyendo todos los criterios intelectuales y estéticos de las huma- 
nidades y las ciencias sociales en nombre de la justicia social», p. 212. 



autores, ha de ser garante de valores estéticos de donde esta confesión que 
zanja cualquier polémica: 

No es, no puede ser, exactamente la lista que yo doy, ni la que pueda dar 
ningún otro. Si así fuera, eso convertiría dicha Hsta en un mero fetiche, en 
una mercancía más (p. 215). 

Y advierte, para que no haya equívocos, que la defensa de un canon 
como el occidental no representa una defensa de Occidente o de una em- 
presa nacionalista; es sólo la proclama de esa inmortaHdad que queda en- 
cerrada en unas obras subhmes a la espera de que un lector sea capaz de 
extraer de ellas su dimensión estética y cognitiva; por ello, la función prag- 
mática del canon no es otra que la de recordar y ordenar las lecturas de toda 
una vida, que es lo que Bloom propone en su listado. 



2 '> 



Lillian S. Robinson, once años antes de E¡ canon occidental, en 1983 
habla lanzado ya un desafío al canon Uterario construido por y para hom- 
bres denunciando la práctica ausencia de mujeres en cualquier hstado 
de carácter escolar o programático, a la par de insistir en el tratamiento 
sesgado que recibían las figuras femeninas en los textos construidos por 
autores masculinos; la situación exigía lanzar el reto que ahora formula: 

El desan'o feminista, aunque intrínsecamente polémico (y, en mi opinión, 
de modo estimulante), no lia sido simplemente un ataque reiterado, sino 
una serie de alternativas sugeridas a la militancia y a las actitudes predomi- 
nantemente masculinas del canon aceptado (p. 117). 

Examina Robinson las alternativas manejadas por las feministas: 
analizar el canon recibido de un modo crítico para suscitar lecturas reno- 
vadoras, abrirlo a las voces femeninas o bien instigar un canon que esté 

Ver «1 raicionando nuestro texto. Desafíos feministas al canon literario», en FJ 
canon literario, pp. ii^'-ijy. 
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formado sólo por mujeres. La primera de estas vías le parece oportuna por 
cuanto un canon, aun sólo masculino, representa un repertorio de ideas, 
motivos y mitos del que no hay que prescindir sino amoldar hermenéuti- 
camente a los nuevos valores femeninos, sobre todo porque puede servir 
para identificar «la ideología sexista» (p. 119); el segundo de los derroteros 
puede permitir «humanizar el canon» (p. 122) si se logra conferir entidad 
propia al punto de vista de las autoras, apoyándose en las figuras admitidas 
en ese elenco para reivindicar la presencia de nuevas creadoras, siempre 
con el fin último de construir una tradición femenina; en estos dos casos, 
el canon tradicional no resulta negado, pero sí se ponen en entredicho los 
criterios empleados en la selección de los autores: 

No hay ninguna razón por la que e! canon deba hablar con una sola voz o 
como un solo hombre sobre las cuestiones fundamentales de la experiencia 
humana (12Ó). 

Si se logra construir una verdadera tradición femenina posiblemente 
no sea necesario plantear un contra-canon feminista, pudiendo aplicarse el 
esfuerzo de ese sector de la crítica en averiguar si existe o una una imagi- 
nación puramente femenina, distinguiendo los rasgos que la caracterizan. 
Otro problema a que se enfrentaría ese canon formado por mujeres surgi- 
ría de las fronteras alzadas por las autoras o críticas especializadas en es- 
critoras negras o lesbianas, cuando la identidad de esas literaturas particu- 
lares resulta muy precaria. 

Con todo, le parece vahosa la sugerencia de abrir el espectro de las 
formas literarias a otros estilos — cartas, diarios, autobiografías, historias 
orales, poesía privada — más cercanos a la conciencia femenina, ya que se 
trata de textos producidos por mujeres en circunstancias muy diversas: 

Hablando en general, la crítica feminista ha sido bastante receptiva a este 
material, reconociendo que las condiciones que dieron a muchas mujeres el 
ímpetu de escribir son precisamente las mismas que no hicieron posible 
que su cultura las definiera como escritoras (p. 135). 

Se definen los materiales y se apuntan los métodos que pueden pro- 
piciar la afirmación de una tradición femenina, capaz de remover los ci 
mientos de los cánones heredados. 



23,2.3. Heiiry' Í.011ÍS Gates: 

el caiif)ii atroamericaíio 

También contra los cánones occidentales esgrime Henry Louis Ga- 
tes la «tradición afroamericana» que lo distingue y que él defiende con todo 
cl radicalismo posible, enfrentado ftindamentalmente a William Bennett y 
a Alian Bloom, a quienes trata de «dinámico dúo de la nueva derecha 
cultural» (p. i6i)^^\ La denuncia se dirige contra la pretensión de esa de- 
recha americana de defender un canon que transmita unos valores vaciados 
previamente de cualquier significado político; en cambio, la izquierda re- 
clama la politización de la Uteratura para defender con ella sus principios; 
tal es el motivo que obliga a rechazar aquellas antologías o compilaciones 
de autores en que las voces afroamericanas no sólo se encuentren ausentes, 
sino que ni siquiera, en las mismas, sus formadores acepten los principios 
que permitan liberarlas de esos prejuicios; incluso, se negaba, ignorándola, 
la entidad a una Hteratura afroamericana, para postular la existencia de una 
sola americana; de ahí, el valor que se concede a la Norton Anthology of 
African American Literature (1997), constituida por W.W. Norton, en la que 
adquiere consistencia una tradición literaria específica, acuñada en las obras 
escritas por autores negros, conforme a criterios que se revelan similares 
a los utihzados en la elaboración de los cánones occidentales: 

Nosotros reuniremos los textos «esenciales» del canon, los autores «defini- 
tivamente importantes», aquellos que nos parecen indispensables para com- 
prender la forma, y la formación, de la tradición. A menudo, el canon se 
presenta como la «esencia» de la tradición, incluso como el tuétano de la 
tradición: la relación entre los textos del canon debe revelar la lógica inter- 
na inherente, o velada, de su tradición (p. 177). 

Las premisas enunciadas no impiden que el propio Gates advierta 
algunas zonas de sombra en el campo literario construido, sobre todo si lo 
cjue se pretende es configurar una concepción global de la negritud. Lo 
importante es crear una propuesta que contradiga los modelos impuestos 
por la derecha y que permita a este grupo racial adquirir una identidad 
cultural, firme y coherente, desde la que poder interferir en los esquemas 

En «Las obras del amo: sobre la formación del canon y la tradición afroameri- 
cana», en El canon literario, pp. 161-187. 
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o planes educativos; los ecos de las teorías de J. Derrida llegan a esta 
síntesis de ideas: 

La identidad propia es un requisito para la actuación, para el cambio social. 
Y para beneficiarnos de esa actuación colectiva debemos construirnos, del 
mismo modo que se construyó la nación, como ocurrió con las clases, con 
todo el universo social (p. i8i). 

Sólo entonces podrá adquirir sentido la presencia de la literatura 
negra real, no sólo de la escrita, sino también de la difundida en formas 
dialectales y orales. 



1 



4 

1. \ f 



Entre las posiciones conciliadoras en este debate, preocupadas por 
encontrar nuevas vías de análisis del fenómeno de la literatura, destaca la 
intervención de Jonathan CuUer, centrada en «El futuro de las humanida- 
des», considerado ya en 1988 realmente problemático ante la virulencia de 
las polémicas con que los pensadores se enfrentaban'^^''; a él lo que le 
interesa es salvar el sentido crítico de la teoría, alejada de las posiciones 
decadentes de los pensadores de la derecha, empeñados en amparar la 
identidad cultural de Occidente; postula otros medios de defensa de esas 
«humanidades»: 

Un programa claro para el futuro de las humanidades, por lo tanto, no 
debería, me parece, aceptar un principio de unidad, sino tal vez una serie 
de imperativos divididos, que no sean compatibles del todo. Dichos impe 
rativos, como el doble precepto de transformar cánones y resistirse a ellos, 
delimitan un espacio para la acción y el debate con una división que puede 
ser una condición de vigilancia y vitalidad intelectuales (p. 149). 

? «No sabemos nada sobre el futuro, pero invariablemente encontramos que hay 

mucho que decir sobre el mismo, profetizando, tal vez, que si la crítica 
posigue su camino actual provocará la destrucción de los estudios literarios, 
el vaciamiento de la mentalidad americana, tal vez el declive de la civiliza- 
ción o, por lo menos, el fin de la educación humanística tal y como la 
conocemos», p. 140; ver «El futuro de las humanidades», en El canon literario, 
pp. 139-160. 



No puede haber, por tanto, una «cultura común» y menos si se for- 
mula con los planteamientos de Bennett de recuperar el canon de ios 
griegos, de los autores del Renacimiento o de las obras de Shakespeare; 
CuUer considera necesario aceptar el hecho de que la sociedad americana 
es multilingüística y multirracial, ajena por tanto a esos modelos unitarios 
de pensamiento occidental, sobre todo si lo que se pretende es intervenir 
en los procesos de educación, participar en la formación de unos estudian- 
tes inmersos en una cultura audiovisual que provoca una continua disper- 
sión de valores. Ello no significa que haya que prescindir de los textos 
canónicos o que despreciar la literatura producida por autores negros o del 
Tercer Mundo o por mujeres, ya que sus efectos críticos son sumamente 
valiosos. Las humanidades tienen que enseñar a leer, pero no de una forma 
estándar, mantenida una sola posibilidad de interpretación; hay que acep- 
tar las perspectivas de la alteridad, combinarlas con la visión multicultural; 
el canon debe abrirse y ha de ser la literatura comparada la que sugiera los 
mejores modos para esa revisión, al trascender el limitado horizonte de la 
literatura nacional: 

La literatura comparada, con una visión más amplia, ejerce una fuerza de 
crítica desmitificadora sobre las bases culturales de una nación (p. 153). 

En cualquier caso, la crítica debe ser entendida como una de las 
fuerzas históricas capacitada para impulsar un cambio en el orden social. 



i S j i 'i 



Frank Kermode, en un ensayo de 1979, «El control institucional de 
la interpretación»^**^, señala que el canon se halla vinculado a la labor de 
interpretación que se ha ejercido sobre un grupo de obras, más que a los 
rasgos o valores por los que son definidos los textos; por una parte, esta 
postura implica que en el interior de unas determinadas obras laten fuerzas 
o tensiones que suscitan continuos comentarios de los que depende su 
transmisión, su aceptación y, sobre todo, su autoridad, como lo demuestra 
con la labor exegética de la Iglesia al configurar un canon de libros sagra- 

En FJ canon literario, pp. 91-112. 
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dos; de ahí, la oportunidad de reparar en la dimensión interpretativa aus- 
piciada o promovida por una determinada institución, sobre todo si se 
tiende a «legitimar» o a aniquilar nuevas doctrinas; las instituciones son las 
que confieren validez a los textos «antes de autorizar su exégesis profesio 
nal»; en el momento en que se logra producir un cambio, el avance exegé- 
tico es imparable, como lo demuestra con los casos de J. Joyce. H. Melville 
o G. Eliot; el problema surge cuando se discrepa de las pautas de análisis 
reguladas por un organismo institucional, por una universidad por ejemplo, 
que asienta sus juicios de valor en el conocimiento y en la experiencia: 

Creo que las instituciones confieren valor y privilegio a los textos y auto 
rizan maneras de interpretar; y que la cualificación precisa para ser un 
miembro veterano de tales instituciones supone la aceptación, no complc 
ta, desde luego, de tal estado de cosas (p. iii). 

La institución otorga una legitimidad a los individuos que pertene- 
cen a ella y acepta sus actos interpretativos si coinciden con los paradigmas 
de análisis por ella dictados; de ahí que quepa hablar de restricciones ca- 
nónicas y hermenéuticas, pero sin ser vistas de modo negativo, sino desde 
esta formulación paradójica: 

Y la exégesis tiene sus normas, base sobre la cual se ha edificado toda la 
estructura de la hermenéutica moderna. Al reconocer la autoridad tácita de 
la institución conocemos la medida de la libertad que tenemos para inter- 
pretar. Es un precio que hay que pagar, pero el beneficio logrado es incal- 
culable (p. 112). 

Cuando menos, más allá de los límites a que debe ajustarse la prác- 
tica interpretativa, Kermode afirma la existencia de un canon que desde el 
pasado transmite sus valores hacia un futuro del que puede participar, aún, 
el presente. 

i 1 1 '\ r \ - 
iiílíMliCO 

J. Guillory, en Cultural Capital: The problem of Literary Canon forma- 
tion^^^, vincula también el canon a las instituciones escolares, pero no lo 



Chicago: University of Chicago Press, 1993. 



entiende como un elenco limitado o restringido, sino como un recurso de 
transmisión de valores, que no tienen por qué ser necesariamente estilís- 
ticos, cuando lo son sociales al ser instigados en el seno de una comunidad 
sostenida por una determinada ideología; por ello, los principios estéticos 
no son uniformes ni universales, de donde el empeño por intentar distin- 
guir los tactores comunes que han intervenido en la formación de cánones. 
Por una parte, se habla de «complejos institucionales» que permiten la 
perpetuación de juicios de valor y que unas precisas obras mantengan su 
vigencia inaherable; por otra, se dibujan los cauces que contribuyen a este 
proceso, como los de las historias de la literatura o las antologías, dirigidas 
a unos concretos lectores cuya forma de leer procurarán orientar, configu- 
rando una suerte de mapa en el que caben ya todo tipo de relaciones 
culturales e individuales. 

Las líneas de pensamiento comunes a estos tres teóricos permiten 
tratar los problemas relacionados con el canon — los valores de la canoni- 
cidad, los efectos derivados de su formación, las vías de difusión e influen- 
cia que ejercen — sin entrar en la polémica que enfrenta a los conservado- 
res y a los ideólogos izquierdistas. La literatura y su percepción, ya sea 
estética o social, salen ganando. 



-i. 



i. a; 



íes euro|,}ea,s 
ca,.o.oíi 



Lejos ya de los debates americanos sobre el valor — estético o ideo- 
lógico — que deba concederse al canon, varias de las metodologías críticas 
planteadas en ios últimos decenios del siglo xx en Europa inciden direc- 
tamente en esta teoría, sin abordarla de una forma explícita. Ocurre, sobre 
todo, en el caso de los polisistemas como ya se ha apuntado (§ 21. 1.3), pero 
en la teoría dei texto artístico de lourij M. Lotman (§ 10.2.1.1), verdadera 
raíz de esas orientaciones sistémicas, cabe situar buena parte de los com- 
ponentes que permiten configurar un modelo de relaciones canónicas, tal 
y como ha recordado J.M.' Pozuelo Yvancos rescatando las líneas maestras 
de esta escuela e implicando la sociología del gusto Hterario del francés 
P. Bourdieu en estos mismos planteamientos. 
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I I , i. 

t'A canon ii,chcji> 

ciei sistema literíino 

La teoría de los polisistemas es deudora de las opciones críticas plan- 
teadas por el formalismo, el estructuralismo de Praga, por el mismo Bajtin 
y su visión de la literatura como un organismo jerarquizado de modelos que 
se relacionan y se oponen entre sí; tal era uno de los principios que explica- 
ba la formación de los cánones: el modo en que las obras admitidas en un 
determinado elenco, apoyadas en las fuerzas estéticas o doctrinales de su 
conjunto, resistían ante nuevas creaciones que, situadas en la «periferia», 
pugnaban o por ocupar ese «centro» literario o por reemplazarlo. Tal visión 
de la literatura como construcción verbal dinámica, según recuerda Pozue- 
lo Yvancos, se encontraba ya en los estudios de Tinianov de la década de 
1920; esta concepción del «hecho literario» integraba el fenómeno 
de la variabilidad de los particulares históricos, sobre el (jue se asienta 
el recorrido teórico de los polisistemas. De este modo, en el esquema de 1. 
Even-Zohar (revísese p. 430), la canonicidad no se manifiesta en los textos, 
sino en el «repertorio», definido por el israelita como el conjunto de «leyes» 
y de principios que regulan la producción de textos y los usos que vayan a 
obtener; el «repertorio» es una noción pragmática que sustituye a la de có- 
digo, porque no se refiere sólo a la lengua, sino a los elementos estructura- 
les que intervienen en la formación del texto: su gramática, su vocabulario, 
los fenómenos estilísticos, todo ese tejido de relaciones que se entrega al 
lector y que modela su visión del mundo. 

Dentro de los polisistemas, el canon no puede situarse en el lugar que 
ocupan los textos o «productos» o en la del «repertorio», porque se trata de 
una dimensión que excede a estas posiciones pragmáticas; el canon se re- 
fiere, en todo caso, al conjunto del sistema, si se admite la distinción que 
planteaba Even-Zohar entre una «canonicidad estática» y otra «canonicidad 
dinámica» (revísese § 21. 1.3); la primera es la que puede permitir la forma- 
ción de listas o de elencos de textos, la segunda, en cambio, es la que expli- 
ca la movilidad y la inserción de las tensiones que transforman los sistemas 
en virtud de los cambios que se producen en los contextos (o las «institu- 
ciones») **^^; no es lo mismo que la obra sea introducida en el «canon» (el 

Paul Lauter coincide, desde otras vertientes, con este planteamiento cuando 
afirma: «To some degree, ever)' text inscribes the social ground against 



orden estático) que en el «repertorio» (el proceso dinámico), porque en este 
ultimo caso es el modelo literario el que se convierte en un principio activo 
en la producción textual. Como ha señalado Pozuelo Yvancos, esta noción 
de «modelo» vendría a ser equivalente a la de horizonte de expectativas de 
Jauss o a la de los códigos culturales de la Semiótica. 



1' 



Ya desde la década de 1970, es perceptible, en la configuración de la 
estmctura del texto artístico de LM. Lotman, íocaHzar los prmcipios esen- 
ciales que serán luego desplegados en la teoría del canon, tal y como ha 
precisado Pozuelo Yvancos recordando la oposición a la que llega Lo- 
tman en 1970 al confrontar las nociones de «estética de la identidad» y 
«estética de la diferencia», o bien las dicotomías que explora en su Tesi sullo 
síudio semiótica della cultura (1973) como «centro»A<periferia», «alto»/«bajo» o 
«interior»/«exterior», que son determinantes para explicar no sólo la cons- 
trucción de los cánones, sino los procesos de transformación a que son 
arrastrados. También, en su anáhsis de la «semiosfera» fija nociones 
como la autoconciencia, los niveles de reconstrucción y los metatextos. Se 
trata de un proceso de investigación abierto hacia el problema de la «crea- 
tividad» y el modo en que los rasgos creativos conviven con los códigos 
este último recorrido es el que conduce al anáhsis de la pareja «predecible» 
e «impredecible» en el sistema hterario explorada en 1992 ^'^^ Tras este 

which it was created. Indeed, one can argüe that literary works arise in the 
intersection of historical reality with cultural tradición. It follows that if we 
are interested in a more comprehensive view of the past, we will select 
historically and culturally diverse texts», Canon and Contexts, Oxford; Oxford 
University Press, 1991, p. no. 

«La lamentable incomunicación que vive la teoría literaria, producida y consu- 
mida a menudo en espacios teóricos reducidos, y la tendencia a la rápida 
sustitución de una teoría por su contraria, ha marginado también la pode- 
rosa teoría de I. Lotman y de la escuela de Tartu-Moscú de los debates en 
torno al canon, siendo, como me parece, la contribución que ha cuajado una 
más completa y sistemática ordenación teórica de las cuestiones que se 
cruzan en tales debates y creo que podría actuar de punto de dilucidación 
clara y salida productiva a ellos», pág. 91. 
2'^ «Acerca de la semiosfera», en Criterios, 30 (1984), 3-22; revísese § 10.2. 1.2, p. 183. 

«Sobre el papel de los factores casuales en la evolución literaria» [1989], en 

Discurso, 8 (1993), 91-102. 
La cultura e l'esplosione. Prevedibilitá e imprevededibilitá, Milán: Feltrinelli, 1993. 
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examen de la producción lotmaniana, Pozuelo Yvancos enumera las tres 
principales aportaciones del estudioso de Tartu a la teoría del canon: 

1) La valoración de los límites que imponen las fronteras en la «se- 
miosfera» y que permite analizar la dialéctica entre niveles canonizados y 
no canonizados en una cultura, describiendo su dinamismo; estos aspectos, 
que se encuentran ya en las formulaciones de Tinianov y de Sklovskij, son 
complementados con las relaciones que se producen entre el centro y la 
periferia de cualquier sistema cultural; éste no puede existir sin los elemen- 
tos externos al mismo; los cambios de los modelos culturales implican el 
paso de una esfera externa a otra; para ello se requiere la formación de 
cánones que justifiquen el espacio interno en que esa cultura adquiere una 
precisa identidad; no surge un orden estático como consecuencia de este 
proceso, ya que toda «cultura» se afirma frente a las amenazas exteriores de 
lo que cabe considerar como la «no-cultura»; por ello, en ocasiones es 
difícil llegar a definir la misma noción de lo literario, cuando pueden en- 
contrarse o textos ajenos a los valores inherentes a un canon o productos 
que son tildados de paraliterarios, pero en los que es posible percibir fuer 
zas o tensiones que se desarrollarán en un futuro. Los textos admitidos en 
un canon generan una memoria intencional, ajustada a una jerarquía de 
principios, cuya vigencia depende de la perduración de los elementos es- 
tructurales de fondo. Por tanto, un canon es siempre histórico y se cons- 
truye como consecuencia de una teoría que lo alimenta de conceptos y le 
otorga coherencia. 

2) Toda la investigación del grupo de Tartu reposa sobre la nece - 
sidad de conocer las condiciones que afirman la textualidad y de definir sus 
relaciones y movimientos (revísese p. 178); se trata de una indagación de 
corte similar a la de los críticos multiculturalistas; la cultura no depende 
de una progresiva adición de obras, sino de los mecanismos que generan 
esos textos, dotándolos de una dimensión organizativa y de un grado de 
conciencia que les permite afirmar la visión del mundo requerida; los tex 
tos surgen como consecuencia de los esquemas ideológicos de la cultura, 
concebida como «mecanismo generativo y estructurador»; esta concepción 
es considerada esencial por Pozuelo Yvancos para fijar una teoría sobre el 
canon; porque la cultura surge de dos principios que se contraponen: la 
tendencia a la variedad (acoge todo tipo de estructuras, incluso las amor- 
fas) y la tendencia a la uniformidad (imposición de normas rígidas que 
sostienen los modelos de organización interna). La regularidad es clave 
para la propuesta de «meta-textos», es decir códigos de regulación o auto- 



organización; un canon tiene que referirse a textos no a códigos o a mo- 
delos, ajustados a escalas o estratos de valor; esta noción permite compren- 
der la inclusión o exclusión de obras del dominio literario, como conse- 
cuencia no sólo de imposiciones que pueden explicarse en un orden 
sincrónico, sino como resultado del dinamismo diacrónico que favorece los 
cambios de normas en los «meta-textos». 

3) Para Lotman, la «creatividad» del texto impone desafíos contra 
los cañones; el «centro» y la «periferia» cambian de lugar, propiciando que 
aparezcan nuevas formas; tal es el principio de lo impredecible que explica 
la aparición repentina de textos innovadores que exigen un código nuevo 
para ser interpretados, provocando la modificación o «explosión» del ante- 
rior; esos factores casuales son determinantes, también, en la formación 
del canon, aunque la historia literaria imponga una ordenación o se esfuer- 
ce por regularizar esas situaciones de dinamismo, por lo común proponien- 
do diferentes estratos de percepción del fenómeno literario; ahí cabría 
encontrar un nuevo valor para entender la articulación de los cánones 
desde perspectivas historiográficas: los textos renovadores deben ser inte- 
grados en los procesos de regularidad, pero esa misma noción de «proceso» 
implica la asimilación del dinamismo del que la literatura surge y que re- 
produce las tensiones suscitadas por los sujetos, individuales o colectivos, 
al crear o instigar una determinada producción. 



23.3.3. '-í^- <^'^ocioIogía de! gusto» 
de Fierre Bourdieu 

Considera Pozuelo Yvancos que las líneas de pensamiento de este 
sociólogo francés constituyen una sólida alternativa a los debates sobre la 
teoría del canon sobre todo si se atiende a los principios fijados en Las 
reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario de 1992 ''^5; Bourdieu tras- 
ciende el fenómeno de la literatura para intentar definir las claves del canon 
estético de la cultura actual, en un arco cronológico que llevaría de la época 
de Baudelaire y Flaubert hasta el presente; esa monografía de 1992 era, en 

" dreu»,' pp'' los-^zT"" ^ '""P" sociológico: la propuesta de Bour- 

Barcelona: Anagrama, 1995. 
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realidad, un ensayo dedicado a La educación sentimentaL configurando un 
punto de partida de una exploración más amplia dedicada al campo litera 
rio de la Francia de 1850; sobre esta base empírica se alzan los que llama 
«Fundamentos de una ciencia de las obras», partiendo de estos principios: 

Buscar la solución a tal o cual problema canónico en el estudio de unos 
casos (...) es someter a la jerarquía tácita de los géneros y de los objetos a 
una transformación que no carece de relación con la que llevaron a cabo, 
según Erich Auerbach, los inventores de la novela moderna (...) Una trans- 
formación semejante es lo que hay que llevar a cabo para conseguir imponer 
en las ciencias sociales una mentalidad científica nueva: teorías que se ali- 
mentan menos de la contraposición puramente teórica con otras teorías 
que de la confrontación con objetos empíricos siempre nuevos; conceptos 
que ante todo tienen la función de designar, escenográficamente, unos 
conjuntos de esquemas generadores de prácticas científicas epistemológica- 
mente controladas (pp. 266-267). 

En consonancia con la noción de «meta-texto» de Lotman, Bourdieu 
despliega el potencial de juicios y reflexiones vertebrado en epistolarios, 
cartas, artículos e intervenciones ptiblicas de los principales escritores de 
la segunda mitad del siglo xix francés; puede, con estos principios, dibujar 
un escenario de influencias y de relaciones literarias, muy similares a las 
que intervienen en la construcción de los cánones: la producción de valo- 
res el reconocimiento de rasgos propios, la definición de categorías 
ideológicas y estéticas ^-^ la propia condición de la lectura como regulación 

Y señala: «El productor del valor de la obra de arte no es el artista sino el campo 
de producción como universo de creencia' que produce el valor de la obra 
de arte como fetiche al producir la creencia en el poder creador del artista. 
Partiendo de que la obra de arte sólo existe como objeto simbólico provisto 
de valor si es conocida y está reconocida, es decir si está socialmente ins 
tituida como obra de arte por unos espectadores dotados de la disposición 
y de la competencia estéticas necesarias para conocerla y reconocerla como 
tal, la ciencia de las obras tendrá como objeto no sólo la producción mate- 
rial de la obra sino también la producción del valor de la obra o, lo que viene 
a ser lo mismo, de la creencia en el valor de la obra», p. 339. 

«Todo inclina a pensar que la historia de la teoría estética y de la filosofía del 
arte está estrechamente vinculada, sin ser evidentemente su reflejo directo, 
puesto que se desarrolla también en un campo, a la historia de las insútu- 
ciones propias para favorecer el acceso al deleite puro y a la contemplación 
desinteresada, como los museos o esos manuales prácticos de gimnasia vi- 
sual que son las guías turísticas o los escritos sobre el arte (entre los cuales 
hay que incluir los innumerables relatos de viaje)», p. 431. 



normativa, porque un texto exige siempre un lector que sea capaz de apre- 
ciar sus especiales condiciones: 

Como la percepción «pura» de las obras pictóricas o musicales, la lectura 
«pura» que las obras más avanzadas de la vanguardia exigen imperativamen- 
te y que los críticos y demás lectores profesionales tienden a aplicar a toda 
obra legítima es una institución social resultado de toda la historia del campo 
de la producción cultural, historia de la producción del escritor puro y del 
consumidor puro que este campo contribuye a producir al producir para él 
(p. 44i). 

Ya en 1979, Bourdieu había perfilado una de las nociones básicas que 
permite entramar los vínculos o conexiones de los textos que forman el 
canon: la del gusto, entendida desde perspectivas sociológicas, incardina- 
das a los hábitos del consumo cultural'*''^; del mismo modo que J. Guillory 
hablará de un «cultural capital» administrado por las instituciones pedagó- 
gicas, antes Bourdieu había perfilado la noción de «capital escolar», como 
un dominio mherente a la génesis de los «campos» en que se vertebran los 
valores estéticos; se ratifica, de nuevo, la idea esbozada en el arranque de 
este capítulo: los cánones han sido, siempre, eficaces instrumentos al ser- 
vicio de la pedagogía: 

Si las variaciones del capital escolar siempre están muy íntimamente ligadas 
con las variaciones de la competencia, incluso en campos tales como el cine 
o el jazz, que ni son enseñados ni están controlados directamente por la 
institución escolar, no es menos cierto que a capital escolar equivalente, las 
diferencias de origen social (cuyos efectos se expresan ya en las diferencias 
de capital escolar) están asociadas a unas diferencias importantes (p. 61). 

]>se «capital escolar» instiga la creación de unos hábitos de «enclasa- 
miento», de unas pautas, si se quiere, de urbanidad o de educación ligadas 
a las enseñanzas recibidas y que determinan la fijación y la vigencia de los 
modelos culturales, así como la estratificación interna de los objetos que 
los constituyen^'^''. El criterio de «distinción» es básico para la construcción 

La distinción. Criterio y bases sociales del gusto [1979}, Madrid: Taurus, 1998. 

«Las recientes transformaciones de la relación entre las diferentes clases sociales 
y el sistema de enseñanza, que han tenido como consecuencia la explosión 
escolar y todos los cambios correlativos del sistema de enseñanza en sí 
mismos — y también todas las transformaciones de la estructura social que 
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de un canon, ya que esta categoría permite reconocer el lugar que ocupa 
una obra u objeto artístico conforme a un cuadro de valores, que remite, 
en última instancia, a esos esquemas de socialización educativa (y clasista), 
por cuanto lo que importa es configurar un estatuto de afirmación en una 
jerarquía social: 

Los gustos obedecen así a una especie de ley de Engel generalizada: a cada 
nivel de la distribución, lo que es especial y constituye un lujo inaccesible 
o una fantasía absurda para los ocupantes del nivel anterior o inferior, 
deviene trivial y común, y se encuentra relegado al orden de lo que se da 
por normal debido a la aparición de nuevos consumos, más especiales y más 
distintivos; y esto, una vez más, incluso fuera de toda búsqueda intencional 
de la singularidad distintiva y distinguida (p. 246). 

Bourdieu no considera que el canon pueda ser un elenco o un simple 
listado de obras, sino la «gramática» que ha propiciado esa formación, es 
decir la serie de leyes dictada por ese «capital escolar» aprendido por los 
miembros o individuos que pertenecen a un grupo, cuya cohesión depende 
precisamente de esa sintonía o compatibiUdad de gustos o de criterios 
artísticos. El canon sólo se forma cuando se verifica la capacidad de per- 
durar de las obras que lo integran, proyectándose en una línea diacrónica 
al intervenir, a su vez, en la construcción de esas pautas educativas. 

23,3.4. La aportación espaiioia 
a la teoría, del caiiOB: 
José María Pozuelo Yvaocos 

La historiografía Uteraria ha sido un fértil campo para proponer 
y discutir el valor de la formación de los cánones, sobre todo porque 
este ejercicio se realiza desde el análisis previo de unos textos, portado- 

(por lo menos en parte) resultan de la transformación de las relaciones 
establecidas entre las titulaciones y los puestos— son el resultado de una 
intensificación de la competencia por las titulaciones académicas a la que ha 
contribuido mucho, sin duda, el hecho de que las fracciones de la clase 
dominante (patrones industriales y comerciales) y de las clases medias (ar- 
tesanos y comerciantes) más ricas en capital económico, para asegurar su 
reproducción, han tenido que intensificar con gran fuerza la utilización que 
antes hacían del sistema de enseñanza», p. 129. 



res de unas claves poéticas que remiten, por lo común, a unas volunta- 
des de autoría, en las que no sería muy difícil apreciar algunos de los rasgos 
de que ya hablara Bloom: la originalidad, la individualidad, el re- 
conocimiento personal, la dimensión agónica de la creación, los valores 

estéticos. 

Es fácil encontrar propuestas de cánones o reflexiones ligadas a la 
formación de modelos culturales en los que emerge una producción que 
responde a unos mismos esquemas. Éste ha sido el criterio con el que he 
construido los cuatro volúmenes de mi Historia de la prosa medieval caste- 
llana'""', guiados por la preocupación de identificar los marcos de produc- 
ción textual que requieren, en virtud de principios estéticos y pautas ideo- 
lógicas, un cuadro de relaciones Hterarias (o «letradas») en el que poder 
reconocer y por el que poder adquirir unas precisas líneas de pensamien- 
to; hay, así, cánones de fuerte cohesión doctrinal como el que construye 
el «moHnismo» a partir del reinado de Sancho IV y que se extiende hasta 
el final del reinado de Alfonso XI, instigando una compleja producción 
que articula no tanto un canon de textos (que también) sino de «estilos» 
o géneros que resultan privilegiados frente a otros: los exempla, la ficción 
en prosa, los tratados de reflexión poHtica, la producción religiosa; otros 
cánones, ligados a figuras históricas controvertidas y dominadoras del 
poder político como ocurre con la de don Alvaro de Luna, a pesar de 
su valor pierden, con la desaparición de su principal promotor, enseguida 
vigencia, aunque algunos ecos puedan ser reconocibles en otros marcos 
cortesanos " Fuera del período medieval se cuenta con análisis referidos 
a la noción de Siglo de Oro por E.R. Curtius''"', al concepto mismo de 
«literatura» formulado durante los siglos xviií y xix por Rosa María 

"°° Madrid; Cátedra, 1998-2007. 

La articulación de cinco de los principios en que se asienta el recorrido por el 
discurso de la prosa medieval incide directamente en la teoría del canon: es 
una «historia de los textos», no de los autores, interesada por los «códigos 
sígnicos» (la realeza, la clerecía, la aristocracia) que intervienen en la fijación 
de unos «contextos de producción literaria», que permiten afirmar un pre- 
ciso «orden de escritura», proyectado en un «discurso ideológico»; tales son 
los mimbres que posibilitan trazar cuadros de relaciones genéricas en donde 
las obras se agrupan en virtud de relaciones que autorizan a hablar de la 
formación de cánones; ver pp. 10-13 del tomo I (1998), más la ratificación 
de esos mismos criterios en pp. 3969-3972 del tomo IV (2007). 

«España no da a su gran florecimiento literario el nombre de "clasicismo", ni lo 
asocia con el nombre de un monarca, sino que lo llama "Siglo de Oro". En 
su comienzo está Garcilaso de la Vega (f i'i^6), y en su término Calderón 
(t 1681)», p. 377. 
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A^adra''°^ al propio siglo xix por Leonardo Romero Tobar o las varias 
incursiones dedicadas al siglo xx por José Carlos Mainer la «historia 
literaria», en cuanto espacio portador de una ideología y de unas leyes de 
clasificación, ha sido tratada por L. Romero Tobar 

Con todo, la principal aportación a la «teoría del canon» ha sido 
fijada por J.M.' Pozuelo Yvancos, no sólo desde la vertiente crítica de la 
monografía Teoría del canon de 2000, sino en un amplio conjunto de mter- 
venciones que le han permitido analizar el caso particular de autores en su 
relación con los cánones —Jorge Guillén'^'" — o el general de una antolo- 
gía o valorar el uso de los textos con criterios estéticos y pedagógicos 
a él se debe el trazado de las vías que posibilitan salir del círculo cerrado 
de las disputas sostenidas por conservadores y radicales en los Estados 
Unidos, acogiendo las aproximaciones al canon perfiladas por críticos eu- 
ropeos y reivindicando, sobre todo, la trabazón ideológica con que Lotman 
inserta la noción de «texto artístico» en la dimensión de «semiosfera» para 
configurar ese modelo cultural en el que el canon encuentra preciso sen- 
tido. Valga como cierre de este recorrido esta síntesis que plantea en su 
Teoría del canon de 2000 y que evidencia los inciertos rumbos a que la 
crítica literaria ha sido arrastrada: 

Lo que ha cambiado por tanto hoy es el sujeto de la teoría, tomado este 
término en su sentido etimológico, que afecta tanto al tema y a su intér- 
prete, por cuanto el tema lo define el propio intérprete en el conjunto de 
su actividad. Es la constitución de las pretensiones cognitivas y a menudo 
éticas del sujeto que administra la teoría la que se discute preferentemente 
en la bibliografía teórica actual (p. 21). 



En la segunda parte de la Teoría del canon y literatura española, pp. 141-303. 
'"•^ «Algunas consideraciones del canon literario durante el siglo xix», en Insula, 600 
(1996), 14-16. 

'"^ «Sobre el canon de la literatura española del siglo xx», en El canon hterano, 
pp. 271-299. 

«Las historias de la Literatura y la fabricación del canon», en Canon literari: ordre 
isubversió, ed. dejaume PoNTyJosep M. Sala Vat.ldaura, Lérida: Instituí 
d'Estudis Ilerdencs, 1998, pp. 47-64- 
'"^ «Poesía y crítica en Jorge Guillen», Jorge Guillén. El hombre y la obra. Vallado - 

lid: Universidad-Fundación Jorge Guillén, 1995, pp. 195-219. 
9°** «Las poéticas de Antología de Gerardo Diego», en En círculos de lumbre. Estudios 
sobre Gerardo Diego , ed. de FJ. Díez de Revenga y M. de Paco, Murcia: Caja 
Murcia, 1997, pp. 85-102. 
«Canon: ¿estética o pedagogía?», ínsula, 600 (1996), 3-4. 



23. Teoría del Canon 




Lo que equivaldría a ratificar una de las líneas maestras con que 
se ha armado este volumen: la propia crítica literaria acaba definiendo 
espacios singulares — por desgracia, cerrados en la mayoría de los casos — 
como si se tratara de defender unos principios de actuación compartidos 
por los miembros de un mismo grupo, escuela, tradición o, finalmente, 
«canon» — pensando también en el futuro — de críticos. 



2 



Conclusiones 



Capítulo tras capítulo, se ha desgranado un con- 
junto de observaciones, las que se han creído fundamen- 
tales, para conocer la pluralidad de tendencias críticas 
que se han ido sucediendo a lo largo del siglo xx, ya con 
una mirada puesta en los primeros años del siglo xxi. 
Como cierre de este recorrido, se ha considerado conve- 
niente recoger aquí, de los capítulos anteriores, esas dis- 
persas — quizá «diseminadas» — ideas, a fin de ofi"ecer un 
panorama coherente de una «crítica literaria contempo- 
ránea», a la que se ha pretendido dotar de una consisten- 
cia cronológica y que ha sido organizada conforme a plan- 
teamientos que, ahora, podrán comprenderse mejor'"". 

i} En buena medida, ese hilo ininterrumpido 
de metodologías interpretativas desvela una de las carac- 
terísticas fundamentales sobre las que se sostiene la lla- 
mada cultura occidental: la dispersión de ideas, o lo que 
es lo mismo, la imposibilidad de alcanzar un solo modelo 
de conocimiento crítico, que pudiera explicar todos los 

'"° Obsérvese que este cierre distribuye en cinco apartados 
^: toda la materia del libro, aunque cada capítulo queda 

resumido por su numeración correspondiente, así f[ i 
,f o J 17 recogen el resumen de las ideas esenciales de 

esos epígrafes. 
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problemas atingentes a la creación literaria y a su resultado más palpable, 
el del lenguaje artístico resuelto en una textualidad plural, soporte de di- 
versas formas, estilos y géneros. 



..1. 



,ü )s asíais limen ir m! . 



Los tres primeros movimientos examinados — formalismo ruso, es- 
tructuralismo checo, «New Criticism» — comparten unas mismas posturas 
teórico-lingüísticas, que cuajan en estudios que merecen ser llamados lin- 
güístico-inmanentistas. 

{f 2] La herencia formalista. Esta visión común la ponen de manifies- 
to los últimos trabajos de Tinianov y de Tomachevskij, los que se encuen- 
tran situados ya en la etapa final de este movimiento, cercana la década de 
1930. Permiten, por ello, comprobar que, a pesar de los varios «círculos» 
que conforman el grupo formalista y de la ruptura que supone la Revolu 
ción de 1917, había una progresión lógica y consecuente en sus plantea- 
mientos analíticos, quizá no pretendida, pero sí conseguida por los proble- 
mas y los asuntos tratados. Recuérdese que a las pesquisas iniciales sobre 
la naturaleza del lenguaje literario, siguieron importantes determinaciones 
sobre el concepto de 'literariedad' y sobre la función estética de la lengua. 
Este nivel pareció permitir el acceso al más general de !a poesía 
—el discurso formal más estudiado — y al de las estructuras narrativas, 
cauces por el que podía llegar a articularse la cuestión de los géneros 
literarios y el valor que debía concederse a la historia de la Hteratura. 

El formahsmo posibiUtó una compleja teoría de la Uteratura y de los 
lenguajes poéticos que necesitaría aún varias décadas para desarrollarse; 
este proceso ocurriría ya lejos de la Unión Soviética. 

[f 3} El Círculo lingüístico de Praga. Una de las aportaciones nuis 
significativas de este grupo la establece la fijación de cauces lingüísticos 
para el estudio de la lengua hteraria, prolongando, de esta manera, algunas 
de las indagaciones de los formahstas rusos, que encuentran, en el estruc 
turaUsmo checo, la posibilidad de propagar sus teorías más allá de una 
Unión Soviética, hostil a sus perspectivas investigadoras. 

Una nueva manera de observar el arte nace en Praga eis los años 
ireinta: la valoración semiológica de la obra artística, que acaba envolvien- 
do a la literaria. Como signo que es, sus componentes permitirán esbozar 



una de las más completas teorías funcionales (con varias propuestas según 
sea la relación que se considere entre lengua poética y función estética). 

El estructuralismo checo se prolonga en Occidente mediante la re- 
novación de algunas de las primeras posturas de R. Jakobson y, sobre todo, 
como antecedente directo de buena parte de los planteamientos de la 
«estética de la recepción». Incluso, la «semiótica poética», en lo que tiene 
de semántica subjetiva (L. Dolezel) se asentaría en las doctrinas lingüísticas 
del Círculo de Praga. 

{|[ 4} La renovación del «New Criticism». Dos consideraciones positi- 
vas pueden formularse sobre este movimiento. En primer lugar, la atención 
que se concede al texto como objeto literario, portador en su interior de 
los principios suficientes para ser examinado, y en segundo orden la auto- 
nomía que adquiere la crítica literaria, como actividad que puede explicar 
el funcionamiento de la obra, alejada ésta de toda implicación sociológica, 
histórica o filosófica. Sin embargo, este extremismo es el que autorizó el 
diseño de una nueva metodología — la de la Escuela de Chicago — centrada 
en la revisión de las posturas estéticas más sólidas del humanismo: el pen- 
samiento de Aristóteles. 

{f[ 5] La estilística descriptiva. En principio, la Estilística se centra 
sobre la expresión lingüística que caracteriza a una ciencia, a un autor o a 
una época. Con tres direcciones, la descriptiva parte de la concepción 
saussureana de la lengua como sistema y es desarrollada principalmente 
por Ch. Bally, para quien «los hechos de expresión del lenguaje organizado 
desde el punto de vista de su contenido afectivo» constituyen el campo de 
estudio de esta ciencia. Esos hechos expresivos permiten estudiar los «ca- 
racteres aíectivos», los «medios» con que se producen y el «sistema expre- 
sivo» del que forman parte. A él le interesaba la estilística relacionada con 
la lengua concreta, no la que se hubiera ocupado del lenguaje literario; 
atiende a los hechos expresivos de un idioma particular, en un proceso 
diacrónico, como manifestación de la colectividad; de ahí que procure, 
ante todo, describir fenómenos lingüísticos, materiales en estado neutro, 
ajenos a la subjetividad particular de los hablantes; distingue unos efectos 
naturales y otros evocativos, enumeradas sus diversas posibilidades de aná- 
lisis. Fueron los seguidores de Bally los que intentaron determinar las es- 
tilísticas de las «hablas» concretas de los autores, con la excepción de 
Marouzeau que proponía trazar «monografías de procedimientos estilísti- 
cos», perseguidos a través de una época o de una escuela; Bruneau prefería 
ocuparse de la «estilística aplicada» y Cressot ahondar en las selecciones 
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— voluntarias y conscientes — de los rasgos de estilo de un autor, en otro 
camino muy alejado de las orientaciones descriptivas de Bally. 

6} La estilística generativa. Ocupada en describir los mecanismos 
formales que despliegan los autores en el curso de su creación literaria; uno 
de los pilares de desarrollo lo fija la formulación de Croce de que el len- 
guaje constituye un dominio en el que convergen intuición y expresión, es 
decir, el lenguaje genera la representación que expresa, negando la posibi- 
lidad de que pueda reconocerse un sistema llamado «lengua» y, por ende, 
una estilística descriptiva; en todo caso, lo que interesa es la lengua como 
energeia, como creación, cauce que permitirá el desarrollo de las teorías 
estilísticas alemanas, de carácter sincrónico. 

Karl Vossler, desde 1904, determinaba ya la necesidad de estudiar el 
lenguaje como creación individual y artística, imagen de una voluntad crea- 
dora: las formas del lenguaje reflejan intuiciones que expresan una impre 
sión espiritual; sobre esta base, Vossler orienta su indagación hacia los 
aspectos del lenguaje que puedan identificarse con la expresión artística, 
pero concebidos en su totalidad, no referidos a obras particulares, sino, 
por ejemplo, a la obra de todo un autor o de un período concreto, en una 
línea más filosófica que lingüística. 

Leo Spitzer intentará otro acercamiento — aunando, en lo posible, 
sus raíces positivistas con las novedades freudianas — para demostrar cómo 
algunos rasgos de estilo se relacionan con los núcleos afectivos del alma del 
escritor; determina un doble mecanismo para analizar una obra: inductiva- 
mente, se seleccionan rasgos estilísticos, característicos de un texto, que, 
después, de una manera deductiva, habrán de verificarse: «círculo filológi- 
co», pues, que lleva del exterior al centro de la obra para volver de nuevo 
a su superficie, pero ya con el principio creador que alienta en esa produc- 
ción artística; en 1948, Spitzer, ante el ataque de los «new critics» se va a 
centrar en el examen particular de la obra y no tanto en la reaUdad anímica 
del escritor. 

La Estilística española de los dos Alonso coincide con la alemana en 
el rechazo a la historia literaria y en la valoración de la intuición para 
conocer la génesis y desarrollo de la obra literaria. Poesía española de D. 
Alonso intenta penetrar, a fuerza de intuiciones, en el misterio de la crea- 
ción poética, para dejar a su autor en la orilla de tal proceso; tres conoci- 
mientos ordena: el de la lectura, el de la crítica y el de la estilística, a la 
que cumple analizar las relaciones que se producen entre «significante» y 
«significado» en un poema (la valoración de este último plano marca el 



límite del conocimiento científico que puede aplicarse a la obra). Aniadr. 
Alonso sintetiza la estilística de la lengua con la del habla, para relacionar 
«significación» (la referencia intencional al objeto) con «expresión» (va que 
las palabras sugieren); esa estilística del habla fragua una ciencia de los 
estilos que permite valorar desde la estructura de una obra hasta usos 
expresivos particulares. Por encima de los análisis particulares, realizados 
en obras, autores o épocas, esta Estilística generativa ha puesto de mani- 
ticsto las posibilidades de acercamiento a la realidad que conforma el estilo 
de un autor y a la plataforma que ese estilo constituye para indagar la 
noción más amplia del lenguaje literario. 

[ 7} La estilística funcional y estructural. La dispersión de posturas 
caracteriza a estos dos últimos grupos de la estilística, que sólo coinciden 
en el hecho de partir de posturas lingüísticas afines, desarrolladas en las 
décadas de 1950-1960, y que se convertirán a su vez en base de nuevos 
postulados críticos — cercanos al estructuralismo y a la semiótica poética 
fundamentalmente — ; por ello, estos teóricos bien hubieran merecido ser 
estudiados también bajo esos epígrafes; sin embargo, la preocupación esen- 
cial que guía su trabajo es la determinación de métodos y de análisis cen- 
trados en el estilo, es decir vinculados a los fenómenos expresivos del len- 
guaje literario (superada, eso sí, la limitación de lengua y de habla que 
había afectado a los dos primeros grupos de la estilística: la descriptiva y 
la generativa). Estas consideraciones son las que permiten señalar la pervi- 
vencia de esta estilística en estudios que sólo comparten la preocupación 
por los rasgos formales del estilo, ya sea por su origen, ya sea por sus 
funciones, sin que tenga que sospecharse una identidad teórica común. 

La estilística funcional conecta las teorías del formalismo con las de 
la nueva crítica americana; M. Riffaterre sostiene su sistema interpretativo 
en el modelo jakobsoniano de las funciones del lenguaje, insistiendo en la 
importancia del «contexto» para determinar la intencionalidad de los ras- 
gos de estilo, ya que el autor desarrolla una serie de previsiones para llamar 
la atención sobre unas determinadas zonas del texto; de ahí que al crítico 
le interese reconstruir esa «función del lector», lo que conduce a la hipó- 
tesis del «archilector» como instrumento crítico. Otro orden de investiga- 
ción — el del generativismo — conduce a las propuestas de Samuel R. Le- 
vm, que estudia los «apareamientos» como rasgós estructuradores del 
lenguaje literario; estos couplings regulan series sintagmáticas y paradigmá- 
ticas, siendo fundamentales para la construcción poética las recurrencias 
semánticas y fonéticas; el poeta crea y utiliza estas equivalencias. 
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La que se ha llamado aquí estilística estructural acoge a aquellos 
investigadores que no creen que la lengua literaria sea distinta de la ordi- 
naria y que el estilo, por tanto, pueda plantearse como un «desvío» de esa 
lengua estándar; es lo que ocurre con Jean Cohén, que atiende a la natu- 
raleza antigramatical de la poesía, definiendo el verso como la «antifrase» 
e incidiendo en las rupturas que la rima provoca en la secuencia poética; 
lo mismo sucede en el nivel de la predicación, del que depende la constrvic - 
ción semántica del poema, puesto que la poesía es, ante todo, connotativa 
(en términos hjelmslevianos). En esta línea, P. Guiraud conforma un mo 
délo de estructura, basado en la obra completa de un autor para analizar 
el estilo de ese creador. 

No a estos propósitos, pero sí como cierre al estudio de la estihstica 
valdría esta última idea de Poesía española de D. Alonso: 

...la estilística trasciende el análisis puramente sincrónico de los significan- 
tes y de los significados y recobra una dimensión diacrónica c ideológica, 
transformándose en un instrumento de dilucidación de la propia historici- 
dad de la obra literaria (p. 459). 

Quizá la pretensión de D. Alonso de que la estilística pueda conver- 
tirse en la única «Ciencia de la Literatura» llegue a cumplirse algún día. 



■ :.:„ : ■ 24.2. I,.as socKikígias inx.i\r 

Lejos de las preocupaciones por el lenguaje literario, se ha analizado 
otra serie de movimientos, cuyo desarrollo transcurre en paralelo a los 
anteriores. 

8} Las teorías marxistas. El marxismo, que pretendía superar las 
contradicciones radicales sobre las que se asentaba la sociedad decimonó- 
nica, tuvo que enfrentarse a las propias tensiones que albergaba la obra 
Hteraria como sistema estético. Marx y Engels, por su formación clásica, 
no podían renunciar a una valoración positiva de algunos textos, cuyo 
contenido denigraban; lo mismo le ocurre a Lenin, a quien, sin embargo, 
se debe el diseño de la noción de «relativismo histórico» que permite la 
fijación de un juicio estético, condicionado por componentes sociales y 
políticos; éste fue el plano que empobreció la apreciación de la obra hte- 
raria, sometiéndola a una fuerte censura de carácter ideológico. Ni se llegó 



a crear una cultura verdaderamente proletaria, ni siquiera se diseñó un 
modelo de crítica — salvo la restrictiva — que pudiera alumbrar las bases de 
conformación de un nuevo estilo. Fue preciso rescatar el espíritu original 
del Marx decimonónico para encauzar una nueva concepción artística de 
la obra de arte: tal es el mérito esencial de la labor de Georg Lukács, 
ideador de un nuevo modelo de «realidad» en el que cabía una concepción 
muy distinta — social y humana — de la literatura y del estilo. 

[f 9I evolución de las corrientes marxistas. El desarrollo del marxis- 
mo en Occidente presupone un período de incierto enfrentamiento con 
sus contradicciones, agravado por las turbulencias políticas y bélicas que 
arrasan Europa en la primera mitad del siglo xx. Varias metodologías crí- 
ticas se construirán con la intención de descubrir la consistencia de los 
valores sobre los que se asienta la cultura occidental y adoptarán algunos 
de los presupuestos del marxismo. Surge en Alemania una nueva concep- 
ción de análisis, de base sociológica, que requerirá la función testimonial 
que puede aportar la obra literaria. Adorno defiende una nueva relación 
dialéctica — alejada de la propuesta por Lukács — entre la obra y la realidad 
social, preconizando la necesidad de salvar a la creación artística de la 
«contaminación ideológica» del lenguaje; procede, cuando menos, apuntar 
la dimensión negativa de que es portadora una obra de arte como signo que 
es de los comportamientos contradictorios de la sociedad. Walter Benja- 
mín muestra otras preocupaciones al valorar la obra de arte, en su dimen- 
sión historicista, como una forma de producción y al tratar a su creador 
como un productor; Benjamín sostiene el valor de la obra de arte en el 
criterio de reproducción, que es e! que determina la visión práctica de la 
creación artística que acabará por cuajar en una «técnica» distinta. Con 
todo, las transformaciones más importantes de la metodología crítica 
marxista se producen en la década de 19Ó0, inspiradas por L. Goldmann, 
el principal reivindicador de la figura de Marx; este pensador rumano logró 
vincular los conceptos de «vida social» y «creación literaria» en el ámbito de 
las «estructuras mentales». En otra línea, L. Althusser explicará la obra de 
arte desde el funcionamiento «material» de la ideología, que regula los 
marcos de producción y de reproducción a que ha de ajustarse esa obra; se 
servirá de esta base para criticar los mecanismos de la sociedad capitalista. 
Como se deduce, Goldmann y Althusser, aun con las disparidades meto- 
dológicas que los enfrentan, han propiciado una profunda revisión de los 
métodos de anáHsis y de crítica culturales, apuntando marcos de cono- 
cimiento que siguen perfilándose de un modo muy fructífero, si no en el 
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orden práctico de la concepción textual, sí al menos en el teórico de la 
valoración de la obra literaria. 

{f[ 10} El postformalismo ruso. Lejos ya del período turbulento de 
1925-30, las ideas esenciales de los formalistas rusos encuentran un marco 
propicio de desarrollo en la década de 1960, justo cuando las principales 
concepciones del marxismo atenúan su virulencia dogmática. Por un lado, 
la obra de Bajtin contendrá uno de los más lúcidos — y heterogéneos — 
modelos de interpretación crítica, síntesis de concepciones marxistas y de 
peculiares postulados de base inmanentista. Lotman, a partir de 19Ó4, abrirá 
uno de los caminos más provechosos para adentrarse en la compleja rea- 
lidad que denomina «texto artístico». 

El Círculo de Bajtin aporta un tratamiento sociológico al análisis del 
hecho literario; esta vía propiciará posteriores desarrollos semióticos; el 
objetivo de estas pesquisas es la naturaleza literaria de la obra, en la que 
el lenguaje puede ser considerado portador de facetas ideológicas, pero 
también soporte de consideraciones estéticas. Bajtin acepta del formaUs- 
mo el valor del lenguaje como naturaleza activa y dinámica, lo que le per- 
mite enfrentarse a la consideración marxista de la obra como fuerza social. 
Con estas pautas, lega a la crítica Hteraria uno de los proyectos más am- 
biciosos de anáHsis narratológico, por el que la novela puede ser conside- 
rada un mecanismo contextual, integrado por una serie de fuerzas internas, 
trasunto de la realidad social que el dialogismo del texto y sus esquemas 
cronotópicos han logrado absorber. Lotman, por su parte, propone un 
nuevo modelo de cultura, integrador de todos los signos y reglas que con- 
forma el ser humano en su proceso de sociahzación o de comprensión de 
las estructuras del mundo. Lotman enseña que toda creación artística (in 
cluida la literaria) manifiesta un carácter textual, en el que se combinan su 
dimensión icónica o figurativa con una capacidad de integrar materiales 
sistémicos y extrasistémicos; por ello, un «texto artístico» funciona siem- 
pre con dos códigos. Una nueva concepción del lenguaje hterario apunta 
Lotman al valorar la función cognoscitiva, articuladora de una visión del 
mundo mediante la integración de los códigos que alberga la obra. 

24.3. Crítica literaria y liiigüiNíj.r:! 

Cuando las consideraciones lingüísticas de Saussure (más las de sus 
continuadores: el estructuraUsmo) y de Chomsky se utilizan para identili - 



car las propiedades del lenguaje literario o comprender el funcionamiento 
de la construcción textual, los resultados son tan dispersos que ocasionan 
casi la desaparición de la actividad crítica (sin contar con la del autor). 

{f 11} Fundamentos críticos del estructuralismo. El estructuralismo re- 
presenta, primeramente, un método de análisis lingüístico, vinculado al 
nacimiento de la fonología como ciencia y a los presupuestos con que 
Trubetzkoy (1933) fija una seguridad epistemológica, basada en la configu- 
ración de un sistema integrado por constituyentes funcionales, agrupado- 
res de unidades que caracterizan a ese sistema y que definen los niveles que 
han intervenido en su formación. Conforme a estos principios, se exami- 
nan grupos de materiales (mitológicos, antropológicos, literarios) con la 
finalidad de descubrir su «gramática», es decir las reglas que explican su 
funcionamiento como «sistema». Las consecuencias inmediatas de estos 
análisis son la negación de la historia, como trama ordenadora de hechos, 
y la anulación de la voluntad de estilo de un autor. Lévi-Strauss logra, con 
estas ideas, construir un método de conocimiento que apHcará a diversos 
campos, incluyendo los textos literarios. La influencia en Barthes será 
determinante, como lo demuestra la pretensión del francés por describir 
una gramática de los mitos ya en 1957, amén de su enfrentamiento con 
R. Picard, a principios de la década de 19Ó0, en defensa de esa «nouvelle 
critique» que no pretende descubrir ninguna verdad, sino confirmar valide- 
ces de sentido; recuérdense dos de sus ideas esenciales: la crítica, al ser 
sólo lenguaje, no puede hablar más que del lenguaje, siendo una «escritura 
de la escritura»; en consecuencia, un texto no es un objeto de significacio- 
nes cerradas, sino una forma plural, susceptible de ser terminada en tantas 
lecturas como vaya a recibir. 

Otra vertiente del estructuralismo la representa la teoría del signo 
connotativo de L. Hjelmslev, con la delimitación de una semiótica conno- 
tativa, que luego será desarrollada por S. Johansen; para este lingüista, el 
signo connotativo establece una estrecha dependencia entre la forma de la 
expresión connotativa (Ecf) y la forma del contenido connotativo (Ccf), de 
donde deduce que el signo connotativo cuenta como sustancia de la expre- 
sión a todo el signo denotativo; una variación a este sistema la proporcionó 
L. Flydal indicando que el lenguaje literario no lo integran sólo signos de 
la lengua, sino también símbolos, perspectiva que él aprovechó para estu- 
diar lo que llamó los «instrumentos del artista»; J. Trabant cambia algunas 
ideas — en vez de «forma» habla de «forma sustancial» — para demostrar 
que el texto surge de la acción recíproca entre las distintas sustancias y 
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formas sustanciales, como consecuencia de una suma de procesos (apunta 
da la posibilidad de que la historia de la literatura pueda ser absorbida por 
una teoría del signo estético connotativo). 

Por último, se ha mostrado la influencia ejercida por el modelo jakob- 
soniano de función poética sobre las teorías que pretendían describir los 
mecanismos de hterariedad, los procesos de transformación que sufre una 
realidad lingüística para convertirse en otra literaria. 

[f[ 12} La narratologta. Uno de los hilos sueltos del formalismo — el 
del análisis narratológico— vuelve a anudarse en el discurso estructuralista 
a lo largo de la década de 19Ó0. El responsable fue Lévi-Strauss, verdadero 
descubridor, a pesar de la polémica de su lectura, de V. Propp; T. Todorov 
propició la recuperación de las ideas de Sklovskij y de Tomachevskij. En 
este marco, han de encuadrarse las «gramáticas textuales» que intentarán 
trazar, con distinta fortuna, Bremond y el primer Todorov; sin embargo, 
la mejor sistematización de estas propuestas corresponderá a la «Introduc- 
ción al análisis estructural de los relatos» de un R. Barthes que, en 1966, 
se estaba ya alejando de los presupuestos del estructuraÜsmo; Barthes 
perseguía un modelo hipotético de descripción, de orientación deductiva, 
para poder identificar los elementos constituyentes del relato, mediante 
tres niveles de sentido: funciones, acciones y narración. Ahora bien, Bar- 
thes llevará a sus últimas consecuencias las previsiones del estructuralismo: 
ya declarando la muerte del autor, ya la sustitución del concepto de obra 
literaria por el de texto, noción que se considera superior a la de género 
literario. 

De 1965 a 1980 se desarrollan los principales modelos narratológicos 
de la «nouvelle critique», asentados sobre la diferencia de Historia/Discur- 
so. Aquí debe situarse el modelo lógico de Bremond o el cuadro de relacio- 
nes semánticas de Greimas, en el que sostiene su cuadro de act antes, más la 
compleja «gramática narrativa» con la que 1 odorov analiza el Decamerón, 
síntesis de anteriores formulaciones sobre el valor — también retórico— que 
debía desempeñar la poética. Genette, por último, es ejemplo de síntesis, de 
integración de actitudes críticas: atento a las nuevas posturas del estructu- 
ralismo, pero sin perder de vista las concepciones más clásicas del fenóme 
no Hterario (de ahí que en 19Ó6 fuera el primero en señalar los límites de 
este movimiento crítico); sus análisis narratológicos revisan perspectivas 
como «mímesis»/«diégesis». «narración»/«descripción» y «relato»A<discurso», 
planteamientos en los que apoya su propio modelo que, en sí, puede consi- 
derarse el más completo de los postulados por el estructurahsmo. 



íf 13} El generativismo. De los modelos generativo-transformaciona- 
les propuestos por Chomsky, surge una línea de análisis del lenguaje lite- 
rario que sostiene una nueva estilística, pendiente de los fenómenos pre- 
decibles de la expresividad literaria, siempre dentro de unos límites, fijados, 
por ejemplo, por Sol Saporta, quien indica que la poesía constituye una 
secuencia gramatical extraña, llena de desviaciones con respecto a los «gra- 
dos de gramaticalidad» formulados por Chomsky; unos desvíos serían po- 
sitivos (puesto que involucran adiciones) y otros negativos (ya que plantean 
agresiones contra las reglas gramaticales); en esta línea, Voegelin piensa en 
la necesidad de una gramática unificadora de estas construcciones lingüís- 
ticas, mientras que Levin aboga por una ampliación de los modelos inicia- 
les chomskyanos. Otra es la línea de análisis de R. Ohmann, para quien el 
estilo es un modo de expresión de un contenido determinado, que puede 
ser asumido por la gramática generativa. Thorne, por su parte, piensa que 
el estilo es un dialecto de la lengua estándar, con la particularidad de que 
todo poema genera un contexto de peculiar corrección gramatical. Sólo 
cuando la indagación deja de analizar el lenguaje literario para interesarse 
por el texto, puede hablarse de poética generativa; así hay que entender los 
trabajos de Bierwisch sobre los constituyentes del texto y sobre la compe- 
tencia literaria, entendida como capacidad de producción de estructuras 
poéticas; T. van Dijk llevará estos planteamientos más lejos al distinguir 
una macroestructura de una microestructura textuales, a fm de explicar la 
competencia literaria como la capacidad del ser humano por producir fra- 
ses y textos literarios; pero corresponderá a van Dijk amplificar estos 
métodos de análisis, involucrándolos en la nueva disciplina que constituye 
la pragmática textual. 

f f 14I Ea pragmática literaria. Con la pragmática se habla, por pri- 
mera vez, del «uso literario», plano que permite acoger, en un método de 
análisis, los factores comunicativos que lo determinan. La valoración de los 
elementos que intervienen en la comunicación literaria aporta singulares 
perspectivas para el conocimiento de la literatura como acto específico de 
habla, determinando una línea que no estaba prevista en los estudios inma- 
nentistas (jue se centraban sólo en el «lenguaje literario» como realidad en 
sí. yVhora. la obra se valora por el sistema de relaciones que la contiene y 
que la significa; es más, se ha llegado a afirmar que el texto no es siempre 
el elemento más importante de la comunicación literaria, porque no es el 
único soporte del contenido Hterario; ese significado depende de los fac- 
tores extratextuales, responsables de los sentidos que ha de propiciar la 
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lectura. J.L. Austin desarrolla buena parte de las posibilidades de esta teo- 
ría pragmática aplicada a los textos literarios, mediante la que él llama 
«teoría de los actos del lenguaje», con la que demuestra que la ciencia del 
lenguaje ha de ocuparse del acto lingüístico total, enmarcado en una, 
también, situación lingüística global (las obras dramáticas, la recitación 
de textos, las circunstancias que envuelven a un poema pueden benefi- 
ciarse de estos planteamientos). En esta línea, a Searle le interesa identi- 
ficar los factores en que ocurre ese «uso» específico de la situación lite- 
raria, es decir, lo que él llama «axiomas de la referencia», como soporte 
de un peculiar análisis del estatuto de la ficción y de sxis convenciones 
lingüísticas. 

De las aplicaciones de esta teoría, destaca la indagación de R. Oh 
mann sobre la situación comunicativa de los actos literarios: si un autor 
finge relatar un discurso, un lector inventa a un hablante para que le 
entregue y le apodere de ese discurso; similares planteamientos esboza M.L. 
Pratt para quien no existe una dimensión abstracta de un lenguaje literario, 
sino «usos» particulares de un lenguaje; este hecho demuestra, además, la 
imposibilidad de distinguir una narración natural de otra supuestamente 
literaria. 

Más lejos llegó S.J. Schmidt con su propuesta de una Ciencia Empí- 
rica de la Literatura que habría de ocuparse no sólo de los textos, sino de 
todas las condiciones y consecuencias que intervienen en esos actos tex- 
tuales (de ahí, el valor que otorga a lo que él llama «LITERATURA»: el 
conjunto de actividades que asignan significado a los textos). Conectada a 
esta idea se halla la «teoría de la estructura del texto y de la estructura de 
mundo» de J.S. Petofi (o TeSWeST), aplicada por A. (jarcia Berno en su 
estudio del soneto amoroso del Siglo de (jro, en el que demuestra el peso 
del contexto literario sobre el producto de la creación Hngüística. 



El principal logro de los análisis del lenguaje literario consiste, sobre 
todo, en reconocer una realidad textual, sumamente compleja, un mecanis- 
mo que ha intentado ser explicado por orientaciones metodológicas que 
valoran la globalidad del texto. 



[f 15} La estética de la recepción. La estética de la recepción, que 
comenzó en 1967 — -Jauss — planteando severas críticas de los modelos 
tormalistas y de las interpretaciones sociológicas de la literatura, incidía en 
una de las circunstancias que estructuralistas y semióticos venían conside- 
rando como pieza fundamental para analizar el texto: la función que el 
receptor desempeñaba como fuerza activa y participativa de la creación 
textual. De este modo, lo que en manos de Jauss constituyó un plantea- 
miento interpretativo de la historia literaria, poco a poco fue convirtién- 
dose en un medio de analizar los textos, desde el ámbito de su re-creación, 
es decir, desde «el acto de leer» (W. Iser). La clasificación de los lectores 
— lector implícito y lector modelo han sido aquí los dos polos examina- 
dos — y la consideración de los mecanismos retóricos que han de guiar la 
lectura descubren un imprevisto conjunto de posibilidades para interpretar 
los textos como productos de significación, como series abiertas de senti- 
do. En última instancia, el tratamiento de los grupos sociales como grupos 
receptores de unas determinadas obras perfila una de las vías más certeras 
a la hora de plantear una indagación sociocrítica sobre el fenómeno de la 
literatura. 

{ff 16] La semiótica. La semiótica constituye, por tanto, la ciencia de 
las significaciones, conformando un dominio progresivamente formulado 
por las distmtas direcciones lingüísticas del siglo XX; por esta razón, todo 
lo que representa una obra literaria — desde el lenguaje literario hasta sus 
elementos de producción y de recepción — ha interesado a esta actividad 
critica, muy cercana a los presupuestos del estructuralismo — con el inefa- 
ble Barthes como mentor de direcciones que luego él no recorrió— y de 
las ideas postformalistas. De ahí, el valor de una noción como la de «isoto- 
pía», formulada por Greimas para explicar cómo un texto se construye 
como un conjunto jerárquico de significaciones; las series de paralelismos 
y de redundancias conceden al texto su coherencia significativa. Sin em- 
bargo, la propuesta más radical de un análisis de esta naturaleza la fija 
J. Kristeva con el «semanálisis», en clara conexión con las formulaciones de 
la Escuela de Tartu; Kristeva define la noción de «significancia», como una 
cadena significativa, comunicativa y gramaticalmente estructurada, que 
emoiclve a los textos, a sus hablantes e intérpretes; sus anáHsis sobre la 
novela y la poesía conducen a terrenos cercanos al psicoanálisis y la de- 
construccion. Por último, se ha pretendido, con el estudio de la obra de 
U. Eco, mostrar el repertorio más complejo de formulaciones con que esta 
ciencia de la semiótica puede atrapar significativamente cualquier produc- 
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to cultural, en cuanto sistema (advertida la crucial idea de que el hombre 
no es el que habla el lenguaje, sino de que es el lenguaje el que habla al 
hombre). 

17} La neorretórica. Constituyendo la retórica una disciplina or- 
denadora de los procedimientos expresivos del lenguaje, era lógico que dos 
corrientes lingüísticas del siglo xx como el estructuralismo o la pragmática 
se interesaran por ese ingente repertorio de mecanismos y de artificios de 
literariedad, ya para demostrar que muchos de los postulados modernos 
estaban previstos en los antiguos tratados de retórica (Barthes), ya para 
considerar que ese dominio de la antigua elocución encerraba, en verdad, 
una ciencia general de los discursos; en este cauce es posible reconocer la 
dimensión figurativa del lenguaje (Todorov) o apuntar incluso una semió- 
tica de expresividad (Genette). Con todo, corresponde al Grupo de Lieja 
(«Groupe dirigido por Jean Dubois, la propuesta más compleja para 
restaurar el sorprendente edificio de la elocutio clásica, sobre i a base de 
concebir la figura como un procedimiento de desvío lingüístico (J. Cohén); 
una nueva ordenación de estos recursos — o «metáboles» — manifiesta la 
eficacia de sus posibilidades estructuradoras del discurso (no sólo ornati- 
vas). Por último, A. García Berrio ha dedicado diez años a construir un 
verdadero modelo de Retórica general que funcione como una verdadera 
«teoría de la literatura», consagrada al análisis de la expresividad literaria, 
de la convencionalidad artística y de la universalidad poética. 

El estudio de la retórica queda, entonces, plenamente justificado por 
varias razones. La primera la determinaría la posibilidad de reconstruir el 
entramado de ideas y de principios metodológicos con que cada época 
interpretó el viejo legado de la cultura clásica y lo convirtió en cauce de 
desarrollo literario. La segunda la señalaría esa capacidad de mantener el 
contacto directo con el fondo conceptual en que se inspiraron los monu 
mentos retóricos de Grecia y de Roma, luego una y mil veces interpretados 
y reescritos al socaire de los nuevos tiempos. La tercera, y quizá la más 
importante, la apuntaría la firmeza y solidez que obtienen las corrientes 
críticas actuales — del formalismo a la pragmalingüística — al aprovechar 
los procesos de creación definidos en las cinco partes artis del discurso. Por 
uno u otro motivo, la consulta del viejo manual de retórica o la revisión de 
algunos principios Hngüísticos y literarios desde ese bagaje conceptual se 
convierte en una tarea necesaria e imprescindible. 

{f[ 18} Crítica y psicoanálisis. La relación entre crítica y psicoanálisis 
la justifica la realidad misma de la que parte el lenguaje literario: ese reduc- 



to interior que conforma la conciencia del creador y que es la base sobre 
la que se sostiene el edificio de su obra. De ahí que las diversas posturas 
psicoanalíticas que arrancan de 1900 (Freud) hayan aportado variadas pers- 
pectivas de conocimiento, aplicables al proceso de formación de la obra. 
Resultan, así, útiles las referencias biográficas del autor, como cauce de 
información psicológica que puede desvelar aspectos imprevistos de un 
texto, aunque no los estéticos. 

Freud entrega a la crítica literaria el ámbito del inconsciente, como 
plano evaluador de algunas de las características extremas que desde el 
simbolismo se venían practicando en la literatura; a Freud se debe la corres- 
pondencia entre el sueño y la obra Uteraria (dos producciones que acuer- 
dan en la secuencia de planos que los conforman), la determinación de los 
mecanismos por los que se rige la comicidad y el humor. Cari Jung consi- 
dera el inconsciente colectivo como el espacio en el que residen los sím- 
bolos y los arquetipos con que el individuo traza sus nexos de conexión con 
el mundo en el que habita. Combinación singular de estas dos posturas es 
la que ofrece el método de «mitocrítica» de N. Frye, que intenta rellenar 
los silencios de la obra, abriendo el mundo de significados que esa textua- 
lidad encierra. Otra es la perspectiva de exploración de G. Bachelard, 
puesto que a este crítico le interesa la influencia de la obra en el plano de 
la conciencia humana. El término de psícocrítica se ha reservado para el 
método de análisis de Ch. Mauron, encaminado a descubrir las relaciones 
de ideas involuntarias escondidas bajo las estructuras de un texto. 

{ff 19} ^-'^ deconstrucción. La deconstrucción, dentro de los paradóji- 
cos límites críticos de la negación del mismo conocimiento, no pretende 
ser más (pie un método de lectura, ajeno a cualquier prejuicio estético y 
preocupado, imicamentc, por desvelar la libertad con que ese texto, una 
vez constituido, remite a un universo de referencias del que participa y del 
que procede. 

Como corriente crítica, sus orígenes se vinculan al desarrollo del 
estructuralismo, con Barthes como propiciador de buena parte de estos 
discursos y con J. Derrida como postulador de unas bases conceptuales 
desde las que va a negar los fundamentos mismos de la cultura occidental: 
el concepto de estructura (del que va a eliminar, por imprecisa, la noción 
de centro), la visión «logocéntrica», las «diferencias» en que se sostiene la 
capacidad del saber humano, las limitaciones que representa la escritura 
para lo que, en sí, debería de constituir el lenguaje filosófico: una libera- 
ción del pensamiento. La aplicación de estas pautas de «re-conocimiento» 
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textual configuran un modo de leer en el que deben ser «destruidas» las 
inciertas estructuras con que el lenguaje intenta apoderarse del mundo, 
cosificarlo, llenarlo de «centros» inexistentes. Derrida propone, entonces, 
hablar de «archiescritura», para referirse a ese infinito desplazamiento del 
lenguaje que permite que unos textos remitan a otros; la escritura no viene 
a ser más que un acto pluritextual, lo que incapacita la posibilidad de que 
un texto adquiera significados concretos o siquiera correctos (aun desde 
una valoración estilística). Un texto no es portador de verdad alguna, sino 
de una dispersión de significados, de ahí que esta concepción de la «escri- 
tura descentrada» sirva, sobre todo, para valorar las líneas constituyentes 
de la poesía (campo en el que destacarán los trabajos de H. Bloom). 

Derrida ejerce su influencia, de modo fundamental, en la Universi- 
dad de Yale, a través de una docencia de la que salen varias de estas 
direcciones «anti-críticas», apUcadas a «re-leer» los textos en busca de otras 
implicaciones significativas. Destaca Paul de Man, al señalar que los críti- 
cos, más que desvelar las significaciones de que un texto puede ser porta- 
dor, acaban apresados por la ceguera de unos juicios que buscan ratificar 
a toda costa; lo peor es que de esas valoraciones surgen «verdades» que se 
acaban aceptando de tanto repetirlas. Ante ello, de Man construye un 
método de «lectura» que sea capaz de dar cuenta de los juegos de signifi- 
caciones imprevisibles que un texto libera, ajeno, por tanto, a las impos- 
turas de carácter extra-textual, ya sean académicas, ya críticas. 

■■,.„ ■24.5. El texto como (iisciifsc.^ 

Lejos ya de las orientaciones formales y pragmáticas, estructurales y 
retóricas, las últimas metodologías incluidas en este manual se han intere- 
sado por el texto como un discurso que remite a modelos sígnicos más 
amplios (la ideología cultural, la concepción ética y política de la creación 
artística, los movimientos migratorios, los cambios históricos) en los que 
esa producción textual descubre nuevos sentidos, inscrita en la trama de 
circunstancias que la posibiHtan, la transforman y la «autorizan». 

{f 20] La crítica feminista. La reivindicación, política y cultural, de 
los movimientos feministas ha encontrado en las obras literarias un fértil 
campo de análisis, con el que revelar y demostrar la serie de opresiones a 
que las mujeres, tradicionalmente, se han visto sometidas. El texto, en 



cuanto imagen del pensamiento social, registra las tensiones de los distin- 
tos grupos «genéricos» y refleja las estructuras de dominio que se han 
sucedido a lo largo de la historia, muchas de ellas definidas en las mismas 
obras literarias, creadas siempre para reproducir modelos de masculinidad 
y limitar, cuando no silenciar, los correspondientes femeninos. Debe cons- 
truirse, en consecuencia, una nueva manera de leer el texto, de valorar las 
implicaciones simbólicas con que los hombres y las mujeres lo habitan; ese 
material ha de utilizarse para definir un proceso de «escritura» que permita 
comprender, desde esas perspectivas temáticas, la nueva identidad con- 
quistada. Sólo entonces podrá convertirse en un modelo ideológico con el 
que plantear y afirmar otra serie de exigencias (morales, sexuales o incluso 
políticas como las referidas al control del imperialismo sobre culturas 
menos desarrolladas). 

{ff 21} La afirmación de la historia y de los sistemas. En la década final 
del siglo XX, tras tantos «pretextos» para convertir la obra en objeto de 
todo tipo de pesquisas, la recuperación de la trama de la historia se ha 
convertido en una de las preocupaciones básicas de varios grupos investi- 
gadores. El diseño de amplios sistemas de significación — o «polisistemas» — 
permite comprender el funcionamiento del texto en el conjunto de los 
elementos, sociales y culturales, que lo propician porque lo requieren y que 
lo conservan no por la dimensión estética del objeto creado, sino por las 
respuestas que ha logrado afirmar para resolver las tensiones e incertidum- 
bres de las que ha surgido. La línea de la historia se revela como herramien- 
ta eficaz para el análisis de la obra literaria, si el investigador es capaz de 
reconstruir el contexto de referencias que rodeó a esa producción: el «nue- 
vo historicismo» no presupone «nuevas lecturas» sino una capacidad dife- 
rente para abrir el contenido textual al tiempo y a la época en que fue 
pensado y en que fue creado, siempre advertidas las diferencias con las 
circunstancias del presente en que esa obra es recibida. 

22] Visiones culturalistas y orientalistas. La inscripción de la obra 
en el discurso de la cultura permite identificar los ejes ideológicos que 
intervienen en la construcción del significado textual. Las orientaciones 
críticas del «culturalismo» analizan las tensiones suscitadas entre la estruc- 
tura del mundo dominante y la marginada, entre las formas de representa- 
ción estética clasistas y las «populares», que luchan por defender su iden- 
tidad, por salir de la «periferia» en que han sido instaladas y descubrir 
«centros» de significación que les permitan mantenerse y transformarse a 
la par de los grupos sociales a los que se dirigen. Se define una conciencia 
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crítica empeñada en rescatar formas culturales del pasado que se mantie 
nen aún vivas, ajenas a los aparatos uniformadores e institucionales del 
capitalismo. La cultura ha de promover estrticturas de dominio o de resis- 
tencia según los casos; se instigan espacios textuales e icónicos para acoger, 
no para resolver, las difíciles relaciones que el individuo mantiene con 
entornos hostiles, con sistemas de socialización que rechaza porque carece 
de medios o de posibilidades para definir o aceptar valores morales o 
estéticos, ante los que esgrime la singularidad de su diferencia. Fal es la 
paradoja mostrada por el «orientalismo»: Occidente, desde las campañas 
napoleónicas, había construido una representación cultural de Oriente con 
el fin de mantener estructuras de dominio político y económico sobre 
civilizaciones ancestrales que, a pesar de su exotismo, se consideraban 
inferiores y retrasadas, fruto de pueblos primitivos, carentes de conciencia 
histórica y urdidores de naciones que merecían ser colonizadas, arrasadas 
culturalmente mediante la imposición de los esquemas de pensamiento 
occidental. Éste es el proceso denunciado por E.W. Said en Orientalismo, 
el libro que otorga carta de naturaleza a esta metodología crítica; su pro 
pósito es descubrir las claves de esta opresión cultural en una producción 
filológica y literaria en la que se han fijado esas imágenes de distorsión del 
verdadero Oriente. Se reclama, así, una nueva visión «orientalista», que 
afirme alternativas de conocimiento mutuo, que posibilite la construcción 
de modos ideológicos que permitan la convivencia entre sistemas de ideas 
que no tienen por qué resultar antagónicos, sobre todo si el intelectual se 
esfuerza por encontrar raíces comunes o valores compartibles. 

23I La teoría del canon. En la actualidad, los modelos construidos 
en torno al canon literario se inscriben en el marco de la representación 
cultural exigida por los grupos sociales que desean preservar una determi- 
nada identidad; sin embargo, de siempre la propuesta de cánones o de 
listados de obras literarias esenciales se incardinaba al desarrollo mismo de 
la literatura, convertida en eficaz herramienta pedagógica; lo fue así en la 
Antigüedad clásica, como lo es hoy en día, en virtud del trazado de planes 
educativos que pueden ser rechazados por minorías que no comparten la 
representación cultural del mundo en ellos acotada. Al margen de las dis- 
putas entre los grupos étnicos y genéricos que reclaman cánones propios 
frente a los fijados por la tradición (masculina, blanca, occidental), la teoría 
del canon permite valorar el fimcionamiento de la literatura en el marco 
más amplio del sistema cultural en el que se inscribe y posibiHta reconocer 
las variaciones a que son sometidas las normas estéticas al ajustarse a va- 



lores políticos o morales, que son los que intervienen en la selección de los 
«autores» que deben ser leídos y en el grado de «autoridad» que ha de 
conferirse a su pensamiento. La historia de la literatura, en cuanto discurso 
que es de relaciones a su vez discursivas, se beneficia de este análisis sobre 
la formación de los cánones y los cambios a que están sujetos en su trans- 
misión privada e institucional. 

ff 24I Conclusión. Tres ideas últimas sintetizan los valores que pue- 
de aportar un conocimiento mínimo, como el que este manual ha preten- 
dido fijar, de la crítica literaria y de sus diversas corrientes contemporá- 
neas: 

1) Se trata de metodologías aplicadas a la descripción, reconoci- 
miento y valoración de los procedimientos del lenguaje literario (plano que 
correspondería a lo que de siempre se ha llamado Poética, un ámbito del 
que se han adueñado algunas de estas corrientes). 

2) Tanto la producción textual como la significación de la obra 
dependen de una serie de factores (voluntad de autoría, mecanismos de 
recepción, marcos contextúales) que sólo con una adecuada Teoría del len- 
guaje literario pueden llegar a comprenderse. 

3) El conjunto de reflexiones, pareceres y juicios que suscita la crea- 
ción literaria conforma un discurso crítico, que influye no sólo en el escritor 
o en el receptor de un determinado texto, sino que se convierte en pieza 
imprescindible para el análisis de la mentalidad artística de una determina- 
da época. 

Porque si para algo ha de valer la «crítica literaria» ha de ser, preci- 
samente, para configurar un modelo de conocimiento de la obra literaria 
lo más rico y plural posible. 



A lo largo de los veinticuatro capítulos de este 
manual se ha ido citando la bibliografía esencial y parti- 
cular de cada uno de los asuntos en ellos estudiados; se 
ha creído conveniente no repetir aquí esa serie de refe- 
rencias y limitar este apartado bibliográfico a los libros 
fundamentales que poseen una orientación similar a la 
del presente ensayo: un análisis de los movimientos crí- 
ticos del siglo XX y primeros años del siglo xxi. Se inclu- 
yen, por tanto, títulos que revisan varias de estas tenden- 
cias, algún diccionario animado de este propósito, 
estudios, en fin, de carácter general, con los que pueden 
ampliarse las perspectivas aquí apuntadas. 
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